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ВВЕДЕНИЕ 


Мировая архитектура прошла в ХХ веке громадный и сложный путь. 
Возникла, созрела и оказывает все большее влияние на развитие всего 
мирового зодчества архитектура Советского Союза и стран социалисти- 
ческого содружества. В начале века были выдвинуты новые социальные, 
технические и творческие принципы архитектурного проектирования, по- 
лучившие после второй мировой войны в странах Запада широчайшее 
распространение, а уже в конце 50-х годов встретившие резкую критику, 
перешедшую в 70-е годы в разочарование и отрицание. Современное 
движение в архитектуре, с его взлетами и падениями, выдвинуло целую 
плеяду выдающихся мастеров — художников и мыслителей, создавших 
произведения, которые войдут в золотой фонд истории мирового зодче- 
ства. Творческие личности, крупные как в своих находках, так и в своих 
заблуждениях, они оказали воздействие на перестройку профессиональ- 
ного мышления нескольких поколений архитекторов. 

Пионеры современного движения, и прежде всего Франк Ллойд Райт, 
Вальтер Гропиус, Ле Корбюзье, Людвиг Мис ван дер Роэ, сложились как 
профессионалы и работали в наиболее экономически развитых капитали- 
стических странах и в своем творчестве отразили некоторые характерные 
особенности их социально-экономического, технического и культурно- 
идеологического развития. 

Но уже география так называемого «второго поколения» современ- 
ных архитекторов Запада оказалась несравненно шире. Рано обнаружив- 
шаяся неудовлетворенность единообразием формального языка совре- 
менной архитектуры привела к появлению региональных ее школ, сло- 
жившихся на культурной «периферии», в странах, еще недавно покорно 
и жадно впитывавших художественные идеи, родившиеся в Западной Ев- 
ропе и Северной Америке. Сложение этих школ связано с творческой, 
публицистической и организаторской деятельностью ярких и активных 
личностей. Достаточно вспомнить финна Алвара Аалто, японца Кендзо 
Танге, венесуэльца Карлоса Рауля Вильянуэву. 

Выдающееся место в этой плеяде занимает бразильский архитектор 
Оскар Нимейер. Его творчество сложилось в специфических условиях, 
в целом благоприятных для его становления. Бразилия — одна из круп- 
нейших по территории и численности населения стран мира, обладающая 
громадными природными богатствами. В ХХ в. Бразилия переживает про- 
цесс быстрого экономического, прежде всего промышленного, развития, 
бурной урбанизации. В то же время недостаток средств, острые социаль- 
ные контрасты: с одной стороны, монополии и сохраняющиеся латифун- 
дии, с другой — бедность, безграмотность и низкая профессиональная 


ии 


квалификация большинства населения тормозят экономическое и соци- 
альное развитие. Особую сложность для Бразилиии, как и для других 
стран Латинской Америки, создает экономическая зависимость от веду- 
щих империалистических держав. 

Бразилия конца ХХ в.— наиболее многонаселенная и мощная на кон- 
тиненте, быстро развивающаяся индустриально-аграрная страна. В ней 
выросла и обогатилась местная монополистическая буржуазия, но боль- | 
шую и активную роль в экономике играет государство. 

На протяжении всего ХХ столетия в Бразилии идет острая борьба меж- 
ду реакцией и прогрессивными силами, развивается рабочее движение. 
Особое значение в общественно-политической жизни имеет антиимпе- 
риалистическое национально-патриотическое движение за подлинную 
самостоятельность страны, за сохранение природных богатств, за прове- 
дение независимой внешней политики. В ХХ в. Бразилия выдвинула це- 
лую группу выдающихся деятелей искусства, чьи достижения принадле- 
жат мировой культуре. Это писатели Грасилиано Рамос и Жоржи Амаду, 
композитор Эйтор Вила Лобос, живописцы Кандидо Портинари и Эмилиа- 
ну Ди Кавалканти, скульпторы Бруно Джорджи и Алфреду Сескьяти, архи- 
текторы Лусиу Коста, Оскар Нимейер, Афонсу Эдуарду Рейди, Жоао Ви- 
ланова Артигас, ландшафтный архитектор Роберту Бурли-Маркс и дру- 
гие. Все они поднялись на авансцену бразильской национальной культу- 
ры на волне общественно-политического подъема начала 30-х годов, и 
их творчество вдохновлялось высокими прогрессивными, освободитель- 
ными и патриотическими идеями. Эти идеи, общее стремление к обнов- 
лению общества и искусства и близость творчески-эстетических позиций 
объединяли художественную среду, способствовали обмену опытом, 
создавали обстановку, поддерживавшую искания в самых различных об- 
ластях искусства. 

Веря в важную вдохновляющую и преобразующую роль искусства, 
все они боролись за самобытность бразильского искусства. 

Для Нимейера, который быстро занял заметное место в творческой 
среде, общение с крупными художниками-патриотами помогало поискам 
новых путей, определению общественно-политической позиции в осво- 

бодительной борьбе. В то же время его творчество, при всей индиви- 
дуальности и неповторимости, всегда оставалось в русле ведущих иска- 
ний прогрессивной архитектуры Запада. 

О. Нимейер начал свою профессиональную деятельность как ученик 
и верный последователь Ле Корбюзье, которому он посвятил впослед- 
ствии много прочувствованных строк. Однако вскоре сознательные и сти- 
хииные поиски открыли ему новые путив архитектуре. С конца 40-х годов 
его имя неизменно называется в числе крупнейших мастеров современ- 
ной архитектуры, а строительство новой столицы Бразилии сделало ар- 
хитектора знаменитым в самых широких кругах мировой общественности. 

Популярность Нимейера связана не только с его исключительно яр- 
кой и плодотворной профессиональной деятельностью, но и с актив- 
ностью теоретика и публициста, а также, что особенно дорого советским 
людям, с его общественной деятельностью, с постоянной борьбой за 

6 мир, национальную независимость и социальный прогресс, за развитие 
экономических и культурных связей Бразилии с Советским Союзом. 


Творчество О. Нимейера давнс учается в мире. Первые упомина- 
ния о его работах появились в США в годы второй мировой войны, ав 
Европе сразу после ее окончания. С 1951 по 1960 г. вышли три посвящен- 
ные ему книги американского исследователя Стамо Пападаки. Целый 
ряд монографий и специальных номеров журналов был выпущен в раз- 
ных странах с описанием и анализом новой столицы Бразилии. И по на- 
стоящее время в профессиональных журналах и в широкой печати мно- 

гих стран постоянно печатаются новые работы мастера современной ар- 
хитектуры, интервью с ним, его высказывания по различным проблемам 
зодчества и общественной жизни. 

Сам О. Нимейер написал несколько книг и десятки статей. 

Хорошо известно его творчество в Советском Союзе. Помимо боль- 
шого числа статей о нем в самых разных периодических изданиях на рус- 
ском языке вышли две книги Нимейера: «Мой опыт строительства Бра- 
зилиа» (в оригинале на португальском языке — «Мой опыт в Бразилиа») 
в 1963 г. и антология его работ под названием «Архитектура и общество» 
(1975 г.). В 1963 г. Госстройиздат (ныне Стройиздат) выпустил моногра- 
фию «Оскар Нимейер», написанную советскими архитекторами В. Хай- 
том и О. Яницким. 

Предлагаемая вниманию читателя книга является вторым изданием 
упомянутой монографии, переработанным и дополненным. В годы, про- 
шедшие после выхода в свет первого издания, выдающийся зодчий про- 
должал много и интересно работать. Он построил и спроектировал де- 
сятки зданий и комплексов в Бразилии и во многих других странах. Опи- 
сания, фотографии и анализ части этих объектов включены в настоящее 
издание. Углублялись и видоизменялись взгляды Нимейера на архитекту- 
ру и архитектурное творчество, на их взаимосвязь с общественными 
условиями и процессами, что также вызвало необходимость пополнения 
и переработки соответствующих разделов книги. Наконец, развитие ар- 
хитектуры и архитектуроведения в СССР и других социалистических стра- 
нах, а также на Западе вызвало необходимость в уточнении и пересмот- 
ре отдельных авторских оценок и представлений. Поэтому данная кни- 
га— в значительной степени новое и оригинальное исследование, опи- 
рающееся на многочисленные научные разработки ее автора. 
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Глава 1 
НАЧАЛО ПУТИ 


Оскар Нимейер Суарис Фильу родился 15 декабря 1907 г. в Рио-де- 
Жанейро, в обеспеченной семье и воспитывался в доме родителей ма- 
тери. Его родители— португальцы, но среди далеких предков архитектор 
называет немцев и индейца из племени арарибойа, которое жило когда- 
то в районе Рио-де-Жанейро. В кчиге воспоминаний он писал, что, по бра- 
зильским обычаям, его должны были бы именовать Оскар Рибейру (по 
фамилии материи) Суарис (фамилия отца), но отец, воспитанный в семье 
дяди, в знак благодарности присоединил его фамилию Нимейер к своей 
родовой — Суарис. А самого Оскара в зрелые годы стали называть про- 
сто Нимейер. На всю жизнь он сохранил воспоминания о влиянии, кото- 
рое оказала на него властная и добрая бабушка, об атмосфере дружбы 
и любви, окружавшей детей. У Оскара было пять братьев и сестер, одна 
из которых умерла в раннем детстве. Мать скончалась, когда Оскар был 
совсем юным, а отец в глубокой старости, удалившись от дел, любил при- 
ходить в мастерскую О. Нимейера и подолгу наблюдать за его работой. 

Оскар учился в привилегированном колледже, где впервые проявил 
интерес к архитектуре. В 21 год Оскар женился; его дочь Ана Мария 
стала художником-декоратором и в 50—70-е годы участвовала в работах 
отца. 

В 1930 г. он поступил на архитектурный факультет Национальной шко- 
лы изящных искусств. Момент начала профессионального формирова- 
ния Нимейера был очень важным и острым в развитии бразильского зод- 
чества. 1930-й год был не просто рубежом двух десятилетий. В этом году 
произошел государственный переворот, который оттеснил от власти кон- 
сервативных латифундистов и открыл более широкие перспективы для 
капиталистического индустриального развития Бразилии. Изменилась и 
культурная ситуация, в которой развивалась бразильская архитектура. 

Во второй половине 20-х годов архитекторы-новаторы Грегори Вар- 
шавчик и Рино Леви выступили со страстными манифестами, требуя из- 
менения структуры и языка зодчества. Лаконичные, геометризованные 
формы их построек, навеянные идеями Ле Корбюзье, призваны были 
нести в застойную жизнь отсталой страны дух нового. Другое, возглав- 
лявшееся Жозе Мариану Фильу, творческое течение, которое новаторы 
называли «неоколониальной реакцией», также искало замену претенци- 
озной академической и эклектической архитектуре, но видело ее в воз- 
рождении образов, деталей и декоративных приемов первого самобыт- 
ного архитектурного стиля — бразильского барокко конца ХУ!!! — начала 
ХИХ вв.— эпохи борьбы против колониального гнета Португалии и бур- 
ного подъема национального самосознания. 


Идеи об 


‚ления, которые : вали прогрессивную творческую ин- 
теллигенцию, были поддержаны влиятельными политическими деятеля- 
ми, искавшими опоры в обществе. В конце 1930 г. директором Нацио- 
нальной школы изящных искусств был назначен молодой архитектор и 
общественный деятель Лусиу Коста. Он предпринял попытку перестроить 
учебный курс с целью приблизить его к требованиям жизни и открыть 
дорогу новым художественным направлениям, одновременно привлекая 
внимание студентов к не потерявшим своей ценности достижениям мест- 
ного зодчества. 

Из-за сопротивления реакционной профессуры Л. Коста менее чем 
через год, несмотря на поддержку студентов, объявивших забастовку 
протеста, был вынужден уйти с поста директора, а его программа почти 
не была реализована. О. Нимейер на всю жизнь сохранил симпатию и 
привязанность к Коста и стал его другом. 

Уход Коста уже не мог приостановить проникновение новых идей в 
студенческую среду. Через 30 лет Нимейер вспоминал: «Мы впервые 
знакомились с творчеством Ле Корбюзье на скамьях Национальной ар- 
хитектурной школы в Рио-де-Жанейро. Мы изучали его, перелистывая 
альбомы, стремясь понять замыслы, обнаружить в каждом штрихе, в 
каждой кривой ту или иную архитектурную задачу» [2, с. 121]. Бразиль- 
скую архитектурную молодежь привлекала не только новизна предло- 
жений французского архитектора, но и их близость условиям и задачам 
строительства в жарком климате. Ле Корбюзье, как известно, сам актив- 
но пропагандировал свои принципы и в 1929 г. выступил с лекциями в Сан- 
Паулу и Рио-де-Жанейро. 

Покинув Национальную школу изящных искусств, Л. Коста решил 
внедрять новое в практическом строительстве и в 1932 г. вместе с 
Г. Варшавчиком организовал проектную мастерскую. Не бросая учебы, 
О. Нимейер поступил к ним на работу и участвовал в разработке не- 
скольких проектов. Влияние Л. Коста на Нимейера, как профессиональ- 
ное, распространявшееся на все молодое поколение бразильских архи- 
текторов, так и человеческое, было очень глубоким и сильным, о чем 
Нимейер не раз писал: «Решающее воздействие на формирование со- 
временной архитектуры Бразилии оказали два человека — Лусиу Коста 
и Ле Корбюзье. Лусиу Коста был основоположником и лидером «модер- 
нистского» движения ', честным и бескорыстным учителем нашего поко- 
ления. Действительно, огромное число современных архитекторов обу- 
чалось у Лусиу Коста, и даже те, кто не прошел его школы, все же кос- 
венно испытали на себе его влияние» [2, с. 15]. 

О. Нимейер окончил Национальную школу изящных искусств в 1934 г. 
Первые самостоятельные проекты он выполнил в 1936 г. Проект особ- 
няка Э. Шавиера воспроизводит известные образцы Ле Корбюзье, и 
только раскрытость объема, пальмы и кактусы на эскизе говорят о вни- 
мании к местным природно-климатическим условиям. Но уже в следу- 


1 Латиноамериканский и, в частности, бразильский модернизм, несмотря на общ- 
ность названия, определявшегося доминирующим требованием обновления, не иденти- 
чен художественному модернизму в развитых капиталистических странах, отразившему 9 
кризис буржуазной культуры. 
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О. Нимейер 


ющих работах проявился напряженный поиск соответствия бразильским 
реалиям. В проекте миниатюрной дачи для известного поэта Освалду ди 
Андради (1938 г.) Нимейер сомкнул в покрытии пологий свод и наклон- 
ную крышу, создав необычный запоминающийся силуэт, а служебные 
помещения предложил затенить традиционной деревянной решеткой из 
набитых под углом реек. Входную лоджию должно было украшать жи- 
вописное панно. 

Первой осуществленной постройкой Нимейера стали детские ясли 
в Рио-де-Жанейро (1937 г.). Композиция окруженного зеленью здания 
построена на сопоставлении двух объемов: вытянутого двухэтажного с 
садом на плоской крыше и поднятого на столбах кубического четырех- 


Особняки для Рио-де-Жанейро. Проект особняка Э. Шавиера, 1936 г., проект особняка 
О. ди Андради, 1938 г. Рисунки О. Нимейера 


Детские ясли в Рио-де-Жанейро, 1937 г. 


этажного. Западный фасад почти сплошь закрыт поворачивающимися во- 
круг оси вертикальными рейками, которые контрастируют с гладью ос- 
тальных фасадов. Вначале архитектор запроектировал солнцезащиту в 
виде решетки из бетонных блоков в духе проектов Ле Корбюзье, но убе- 
дившись, что такая конструкция плохо защищает помещения от пологих 
лучей заходящего солнца, за собственный счет заменил ее на рейки- 
солнцерезы '. 

Ратуя за необходимость стеклянных наружных стен, Ле Корбюзье 
одним из первых начал разрабатывать солнцезащитные устройства. Но 
их богатый и разнообразный арсенал разработали в 30—50-е годы бра- 
зильские архитекторы. В 1931 г. Афонсу Рейди применил горизонтальные 
жалюзи для защиты ленточных окон в приюте для бездомных в Рио-де- 
Жанейро. Л. Коста с 1932 г. предлагал использовать традиционные в Бра- 
зилии и восходящие к арабско-пиренейским прототипам деревянные ре- 
шетки. Эти решетки, защищающие лоджии, вместе с наклонной черепи- 
чной крышей и цоколем из естественного камня придают традиционный 
облик скромному «Гранд-отелю», построенному по проекту Нимейера в 


+ Мтайт Н. Мо4ег АтсЬиесиие ш Вга2И, В1ю 4е ]апеено/АтзегЧат, 1956, р. 144. 
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1940 г. в городе-музее барочной архитектуры Бразилии Ору-Прету. 
И практически одновременно в 1936—1938 гг. применили вертикальные 
планки (неподвижные бетонные) братья Роберту в здании Бразильской 
ассоциации печати и О. Нимейер (поворотные) — в детских яслях. 
Творческая деятельность О. Нимейера началась в момент, когда в 
Бразилии складывалась самобытная современная культура — литерату- 
ра, живопись, музыка, причем передовые деятели искусства, объединен- 
ные патриотическими и прогрессивными социальными идеями, выступа- 
ли единым фронтом, поддерживали новаторские начинания друг друга. 
Во второй половине 30-х годов «началась», по выражению Нимейера, 
бразильская национальная школа современной архитектуры. Ее первым, 
ярким, монументальным и своеобразным произведением стало здание 
министерства просвещения и здравоохранения в Рио-де-Жанейро. Ни- 
мейер не без труда добился, чтобы его включили в состав коллектива 


илии на Всемирной выставке 1939 г. в Нью-Йорке. Общий вид, планы 


1-го и 2-го этажей, ресторан 
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Министерство просвещения и здраво- 
охранения в Рио-де-Жанейро, 1937— 
1943 гг. Общий вид, планы, фрагмент 
фасада 


проектировщиков, который возглавил Л. Коста, но там творческие и 
организаторские способности молодого архитектора раскрылись очень 
быстро. В июле-августе 1936 г. проект консультировал специально при- 
глашенный Ле Корбюзье '. Проект (архитекторы Л. Коста, О. Нимейер, 
А. Рейди, Ж. Морейра, К. Леан, Э. Васконселус, консультант Ле Кор- 
бюзье, инженер Э. Баумгарт, художники К. Портинари, Б. Джорджи, 
С. Антониу, Ж. Липшиц, ландшафтный архитектор Р. Бурли-Маркс) был 
в основном закончен в январе 1937 г., и сразу начались строительные 
работы. В 1939 г., после ухода Коста, разработку проекта возглавил 
О. Нимейер. 

В сооружении, законченном в 1943 г., были полно и совершенно 
воплощены идеи и композиционные принципы Ле Корбюзье, но одновре- 
менно — региональные и национальные особенности бразильской архи- 


1 Во время пребывания в Рио-де-Жанейро Ле Корбюзье выполнил также проект 
университетского городка с участием бразильских коллег, в том числе О. Нимейера. 


16 


Гостиница в Ору-Прету, 1940 г. Общий 
вид, схема разреза (рисунок О. Нимей- 
ера) 


Дом О. Нимейера в Гавеа, Рио-де-Жа- 
нейро, 1942 г. 


= 


тектуры. Свободная планировка обеспечила сквозное проветривание по- 
мещений, подъем высотного объема на столбы — плавность перехода от 
внутреннего пространства к наружному через затененную лоджию пер- 
вого этажа. 

Наиболее ярко самобытность проявилась в решении фасадов. Их раз- 
нообразие определяется ориентацией по странам света. Торцовые фаса- 
ды, как и в проектах Ле Корбюзье, глухие, а продольные остеклены. 
Южный фасад, почти не освещаемый солнцем, представляет собой 
сплошную стеклянную плоскость, в которой, символизируя преемствен- 
ность в развитии местного зодчества, отражается барочная церковь св. Лу- 
зии. Северный же образован гигантской пространственной решеткой с 
тремя поворотными горизонтальными щитками в каждой ячейке. Слож- 
ный и постоянно меняющийся ритм ячеек и козырьков, игра фактур и 
богатая светотень придают поверхности фасада орнаментальность, дви- 
жение и легкость. 

Традиционный цветовой мотив вносит в композицию облицовка на- 
ружных стен вестибюля и скульптурно трактованных надстроек на плос- 
кой крыше глазурованными керамическими плитками с бело-голубым ри- 
сунком «азулежус». Во входной лоджии из «азулежус» по эскизу худож- 
ника Кандиду Портинари набрано громадное панно с изображениями 
морских звезд, раковин, медуз и морских коньков. Регулярные, несколько 
жесткие очертания основного объема здания оттеняются скульптурой, 
живописностью и кривизной рисунка садов (ландшафтный архитектор 
Роберту Бурли-Маркс), декоративного панно под портиком и многоцвет- 
ного ковра в вестибюле, фресок работы Портинари в интерьерах. 


— 


Конкурсный проект Национального спортивного центра в Рио-де-Жанейро, 1941 г. 
Фото с макета 


№ нии 


| 
ОЕВЕ 


Казино в Пампульи, 1942 г. Фрагменты Яхт-клуб в Пампульи, 1942 г. Южный 
главного фасада, планы фасад, перспектива с севера (на заднем 
плане — казино) 


Черты свежести, свободы, живописности еще ярче, пожалуй, прояви- 
лись в павильоне Бразилии на Всемирной выставке 1939 г. в Нью-Йор- 
ке— в соответствии с экспозиционным назначением сооружения. В кон- 
курсе на проект павильона победил Л. Коста, но, увидев в конкурсном 
проекте Нимейера интересные замыслы, Коста пригласил его совмест- 
но работать над проектом (в реализации принял участие также америка- 
нец П. Л. Винер). 

В образе павильона удачно сочетаются представительность и затей- 
ливость. Парадный широкий пандус свободным изгибом ведет на вто- 
рой этаж. Экспозиционные залы задуманы то замкнутыми, то полурас- 
крытыми, то сплошь остекленными или почти условно отделенными от 
наружного пространства. Криволинейные в плане глухие стены контра- 
стируют с решетками и стеклом. В динамичную композицию включены 
пруд свободных очертаний с плавающими листьями виктории-регии, тро- 
пический сад, вольеры для птиц, монументальная живопись, цветные зон- 
тики на террасе кафе. Изящный, очерченный прихотливыми линиями па- 
вильон впервые продемонстрировал на международном форуме наход- 
ки бразильских архитекторов и обратил внимание проектировщиков и ар- 
хитектуроведов разных стран на не известную до того новую архитек- 
туру Бразилии. 


1) 


Ресторан в Пампульи, 1942 г. План, те. 
невой навес 


В архитектуре павильона органично соединились смелая и свободная 
манера Нимейера и долгий глубокий поиск Коста слияния традиции и со- 
временности. Недаром, раскрывая и обосновывая самобытность совре- 
менной бразильской архитектуры, О. Нимейер писал в середине 50-х го- 
дов: «Это прежде всего заслуга Лусиу Коста — крупнейшей фигуры в на- 
шем современном движении в архитектуре. С самого его начала Коста 
боролся за архитектуру, соединяющую в себе функциональные и эмо- 
циональные качества. Его работа по изучению памятников национального 
зодчества осветила все рациональные и пластические качества местных 
бразильских зданий... Более того, Коста усилил наши позиции в отно- 
шении традиций; мы отказываемся от слепого подражания, но хотим со- 
хранить ту конструктивную чистоту, которая всегда характеризовала на- 

20 шу архитектуру колониального периода» [2, с. 26]. 


Начало 40-х годов — время нарастающей творческой активности Ни- 
мейера. Растет его известность, расширяется размах выполняемых им 
проектных работ. 

В 1941 г. он представляет на конкурс проект стадиона в Рио-де-Жаней- 
ро — Национального спортивного центра. Выразительный архитектурный 
образ крупного спортивного зала, плавательного бассейна, арены для 
ручных игр должны были создавать открытые конструкции, поддержи- 
вающие трибуны и покрытия, и соединенные с ними горизонтальные 
ленты солнцезащитных устройств. А громадный козырек над главной три- 
буной футбольного стадиона предполагалось подвесить к монументаль- 
ной железобетонной арке пролетом около 300 м (прием, возможно, 
навеянный проектом Дворца Советов в Москве Ле Корбюзье), доминиру- 
ющей в композиции спортивного центра. Проект не был осуществлен, 
но оказал большое влияние на образ спортивных сооружений Бразилии. 

На маленьком участке в тогдашнем предместье Рио-де-Жанейро 
О. Нимейер в 1942 г. построил дом для своей семьи 1, План дома, подня- 
того на массивных круглых столбах, предельно компактен. В первом, ча- 
стично проходном этаже — гараж и вестибюль. Пространство второго и 
третьего этажей объединяет двусветная комната дневного пребывания, 
вокруг которой располагаются кухня, спальни, студия и веранда. Цель- 
ность пространства подчеркивается использованием пандусов, хотя они 
здесь требуют слишком много места. Дом вписан в пейзаж: скат тради- 
ционной черепичной крыши отвечает падению рельефа, а из всех поме- 


1 Позже дом перешел к другим владельцам. 
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щений открывается вид на живописное озеро Родригу- 
листые холмы. Окна затенены деревянными ставнями-жалюзи. 

Важнейшей работой Оскара Нимейера начала 40-х годов, превратив- 
шейся в подлинную жемчужину молодой современной архитектуры Бра- 
зилии, стал спортивно-увеселительный комплекс на берегах озера в Пам- 
пульи, тогда пригороде крупного промышленного центра Белу-Оризонти. 
Начинавший в те годы свою политическую карьеру энергичный и иници- 
ативный Жуселину Кубичек ди Оливейра задумал превратить эту, тогда 
пустынную, местность в зону отдыха для обеспеченных горожан и обра- 
тился к входившему в моду архитектору в расчете на то, что будущие со- 
оружения окажутся необычными, запоминающимися. Так началась сов- 
местная деятельность заказчика и зодчего, а также инженера-конструк- 
тора Жуакина Кардозу, которая продолжалась затем более 20 лет и по- 
лучила наиболее полное воплощение в строительстве Бразилиа. Сам Ни- 
мейер считал проектирование новой столицы «естественным продолже- 
нием работ, которые... непрерывно осуществлял с 1940 года вначале 
для префекта, а вскоре для губернатора и затем президента Жуселину 
Кубичека» [2, с.58]. 

Свободные от застройки участки, живописное озеро, а также пре- 
доставленные заказом композиционные возможности придавали задаче 
исключительную привлекательность. В кратчайший срок архитектор раз- 
работал эскизы всех намеченных к строительству объектов ', и уже в 
1942 г. первые сооружения были завершены. О. Нимейер писал: «При- 
ступая к разработке проектов для Пампульи, мы стремились к тому, 
чтобы максимально воплотить в этой работе современный художествен- 
ный и технический дух. Мы полны решимости работать в полную силу, 
без компромиссов» [2, с. 58]. И действительно, ахрхитектура Пампульи со- 
единяет зрелую силу, уверенность и твердость мастера и в то же время 
радостную игру таланта, юношескую тягу к новому и неизведанному. 

С дамбы, по которой проходит шоссе из центра города, открывается 
вид на озеро, и в поле зрения оказываются все построенные по проектам 
Нимейера общественные здания. У дамбы устроена небольшая пристань 
с круглым прозрачным павильоном. 

Казино, задуманное как своеобразный клуб, расположено на неболь- 
шом полуострове и доминирует над окружающим ландшафтом. В стрем- 
лении лучше связать здание с пейзажем автор расчленил и без того не- 
большой объем на соединенные переходом куб и посаженный ниже по 
рельефу цилиндр, а часть стен заменил стеклом. Сквозь здание видны 
голубое небо, облака, зеленые холмы, а находясь в помещении, посе- 
титель почти не ощущает границы между внутренним и наружным прост- 
ранством. С той же целью танцзал, помещенный в нижней части овально- 
го объема, почти незаметно переходит в окружающую его террасу. Про- 
странство двусветного главного зала обогащено балконом и широкими 
пологими пандусами с парапетами из полированного светлого камня. 

Композиция фасадов казино подчеркнуто асимметрична и построена 
на контрастах глухих плоскостей стены, опирающихся на тонкие круг- 


1 Эти проекты вместе с программной статьей, раскрывавшей задачи проектирова- 
ния, составили изданный в 1943 г. альбом «Пампулья» — первую из книг 


О. Нимейера. 


Проект отеля-пансионата в Пампульи, 1942 г. Рисунки О. Нимейера 


лые колонны, и сплошного стекла, графически строгих прямолинейных 
контуров и прихотливо изогнутого навеса над входом. 

Из всех построек Пампульи объемная композиция яхт-клуба наибо- 
лее геометрична, однако не суха. Его силуэт необычен благодаря пере- 
крытию объема вдоль продольной оси двускатной крышей со стоком к 
середине. А весь вытянутый параллелепипед здания с консольно выне- 
сенной к озеру верандой — «палубой», с пандусом — «трапом» и с флаг- 
штоком — «мачтой» напоминает корабль, подготовленный к спуску на 
воду. Яхт-клуб был задуман как спортивный центр зоны отдыха. Рядом 
с ним расположены открытый плавательный бассейн, теннисные корты, 


баскетбольные и волейбольные площадки. 
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Церковь в Пампульи, 1943 г. Главный 
фасад, фрагмент восточного фасада, ин- 
терьер 


В нижнем этаже здания — эллинг и подсобные помещения. Стены сна- 
ружи облицованы плитками «азулежус», которые вносят в образ соору- 
жения традиционный мотив. На втором — ресторан и клубные помеще- 
ния. В решении их интерьеров наметилась общая для современного 
движения в архитектуре тенденция к объединению, к перетеканию про- 
странства, столь характерная для последующих работ Нимейера. Клуб- 
ное помещение расчленяется свободно стоящими стенками и живопис- 
ными панно на темы водного спорта и, конечно, футбола работы К. Пор- 
тинари и Р. Бурли-Маркса. Фасады верхнего этажа оформлены соот- 
ветственно их ориентации: южный и обращенный к озеру восточный (тор- 
цовый) полностью остеклены, западный — глухой, а северный защищен 
вертикальными планками, которые образуют у западного торца пологую 
кривую, обрамляющую уютную лоджию. 

Криволинейные очертания играют важную композиционную роль во 
всех сооружениях Пампульи и целиком определяют построение тонко 
вписанного в ландшафт оригинального ресторана с танцевальным залом. 
Это здание имело большое значение для развития творчества Нимейера 
и оказало влияние на формообразование в архитектуре Бразилии и дру- 
гих капиталистических стран в 50-х годах. 

Ресторан расположен на небольшом островке у берега озера. Их 
соединяет изящный мостик. Композиция основного объема ресторана 
построена на основе круга: круглый, что отвечает островному разме- 
щению здания, зал, охваченный полумесяцем кухонных и подсобных по- 
мещений, круглая танцплощадка. Круглая толстая бетонная плита кры- 
ши ресторана плавно переходит в теневой навес над столиками, внеш- 
ний контур которого повторяет очертания островка. Лента навеса опи- 


рается на круглые колонны и на завершающий композицию глухои за- 
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кругленный объем артистической уборной. Перед ней расположена круг- 
лая эстрада, которая отражается в зеркале крошечного залива. Глухие 
стены кухни и артистической, а также соединяющий колонны низкий кри- 
волинейный барьер облицованы «азулежус», что подчеркивает бароч- 
ность замысла сооружения. Здесь криволинейность и жЖивописность — не 
самоцель, а вполне органичны. Удивительная тонкость и одновременно 
смелость прорисовки подчинены идее предельно возможного вписыва- 
ния в ландшафт вплоть до подчинения его прихотливым линиям. 

В работах Нимейера для Пампульи, так же, как в проектах нескольких 
особняков последовавших лет, проявилось определенное влияние не 
только идей и композиционных принципов Ле Корбюзье, но и концепции 
органичной архитектуры Франка Ллойда Райта с его особым вниманием 
к взаимоотношению здания и природы, к конкретным условиям участка, 
но эти влияния воплощены совершенно самобытно. 

Даже среди подкупающих совершенством включения в архитектур- 
ную композицию произведений скульптуры и живописи построек Пам- 
пульи выделяется органичностью синтеза церковь св. Франциска Ассиз- 
ского. Небольшой пластичный объем ее вместе с многообразным живо- 
писно-декоративным оформлением представляет подлинный художест- 
венный ансамбль. Неф церкви образован слегка сходящим на конус сво- 
дом, который соединяется с четырьмя сомкнутыми в ряд сводами, 
образующими алтарную часть. Арка главного — западного — фасада за- 
полнена стеклом в нижней части и вертикальными рейками на уровне 
хоров. Со сводом главного фасада контрастируют расширяющаяся 
кверху решетчатая колокольня, массивный козырек на демонстративно 
атектоничных тонких металлических стойках и характерный для бароч- 
ных церквей Бразилии отдельно стоящий высокий крест. 

Восточный фасад, напротив, подчеркнуто плоскостной, но все его 
поле занято громадным бело-голубым панно из «азулежус» на темы 
жития святого Франциска: Франциск — друг зверей, птиц, рыб и детей 
работы К. Портинари. Наружная поверхность свода покрыта декоратив- 
ной мозаикой работы Паулу Вернека. 

Совершенно иные принципы масштабного и композиционного реше- 
ния при сохранении тех же лаконичности и контраста заложены в офор- 
мление интерьера. Внутренняя поверхность свода обшита темными де- 
ревянными рейками, создающими обстановку уюта и сосредоточен- 

ности. Интерьер оборудован простыми скамьями и столом с подсвечни- 
ками геометричного рисунка в алтаре. Сквозь солнцезащиту западного 
фасада льется рассеянный, призрачный свет, а алтарь освещен через 
вообще не видимый молящемуся серповидный проем на стыке сводов. 
Алтарную стену целиком покрывает фреска, выдержанная в теплой — в 
отличие от фасадного панно — гамме. У входа в церковь установлена об- 
лицованная «азулежус» купель для крещения с тонким графическим ри- 
сунком. А направление к алтарю подчеркнуто горизонтальным рядом 
картин, изображающих страстной путь на Голгофу. Все живописные ра- 
боты выполнил Кандиду Портинари. 

Образ церкви был настолько нов и непривычен — к тому же ее авто- 
рами были люди, не скрывавшие прогрессивных _Убеждений,— что цер- 
ковные власти долго отказывались освятить новый храм. 


Неподалеку О. Нимейер построил окруженную пышным тропическим 
садом уютную живописную дачу Ж. Кубичека под двускатной крышей со 
стоком к середине, щипец которой закрыт необработанными жердями. 

Нимейер запроектировал для Пампульи еще несколько сооружений, 
которые не были осуществлены. Из них наиболее крупным и принципи- 
ально новым по композиционному решению должен был стать отель-пан- 
сионат. В проекте отеля криволинейная в плане форма впервые в бра- 
зильской и едва ли не во всей современной архитектуре придана Нимей- 
ером основному объему крупного здания, повторяющему изгиб авто- 
мобильной дороги. Пластическим центром композиции должен был стать 
энергично изогнутый блок ресторана и общественных помещений на вы- 
ступающем в озеро мысе. Наконец, в бразильской архитектуре 40—50-х 
годов часто использовались также впервые примененные в этом проекте 
наклонные фасадные стены. 

Разбросанные по берегам водохранилища изящные здания обычно 
воспринимаются по отдельности, изредка сразу по два, но единство ком- 
позиционного и масштабного замысла, стилистическая общность и бли- 
зость форм превращают комплекс в архитектурный ансамбль. 

За прошедшие годы Пампулья сильно изменилась. В связи с ростом 
Белу-Оризонти она оказалась в черте города. Однако значение мест- 
ности как зоны отдыха и спорта не только не изменилось, но даже уси- 
лилось. На берегу озера, неподалеку от церкви был в 60-е годы соору- 
жен один из крупнейших в Бразилии футбольных стадионов «Эстадиу 
Минейру», который «придавил» постройки 40-х годов, подчеркнув их ми- 
ниатюрность. 

Изменилось назначение некоторых зданий. Уход за ними возложен 
на Управление охраны памятников национальной истории и культуры. Ка- 
зино было превращено в городской музей современного искусства. Цер- 
ковь, наряду с выполнением культовых функций, стала своеобразным 
признанным музеем архитектуры и монументальной живописи. Сам 

О. Нимейер в 1961 г. построил на озере новый, гораздо более значитель- 
ный по размерам и монументальный по формам яхт-клуб. 

Пампулья знаменовала завершение первого десятилетия самостоя- 
тельной проектной деятельности О. Нимейера, его профессиональное 
формирование как подлинного художника, мастера архитектуры. Ведо- 
мый творческой активностью, едва ли не жадностью к работе, поиском 
совершенства, он много успел, много сделал, многого добился. 

Нимейеру, бесспорно, посчастливилось учиться и начать свою работу 
под руководством историка старинной и лидера современной архитекту- 
ры Бразилии Л. Коста и архитектора-новатора Г. Варшавчика, работать 
вместе с ведущими молодыми архитекторами А. Рейди, Ж. Морейра, 
К. Леаном, с видными бразильскими инженерами-конструкторами Э. Ба- 
умгартом и Ж. Кардозу, со скульпторами Б. Джорджи и Б. Замойски, с 
выдающимся художником-монументалистом К. Портинари и замечатель- 
ным ландшафтным архитектором Р. Бурли-Марксом. В активной, патрио- 
тически настроенной творческой среде он получал не только навыки кол- 
лективной работы и руководства, но и мощные творческие импульсы, 
уроки взаимной требовательности и самокритики, понимания задач, воз- 
можностей и требований связанных с архитектурой видов искусства. 


Глава 2 
ЗРЕЛОСТЬ И ПРОБЛЕМЫ 


Работы в Пампулье обозначили собой не только творческую, но и про- 
фессиональную зрелость Оскара Нимейера и его широкое признание на 
родине. С середины 40-х годов он буквально не знает отбоя от заказов 
и сам берется за выполнение проектов самого различного объема и 
назначения. 

Новый этап творчества Нимейера совпал с важными процессами в жиз- 
ни Бразилии. Вторая мировая война, осложнив поступление на бразиль- 
ский рынок товаров из воюющих стран и увеличив спрос на продукцию 
сельского хозяйства и промышленности Бразилии, вызвала их быстрое 
развитие, которое не приостановилось и в мирное время. Выросла чис- 
ленность и боевитость рабочего класса, ускорился процесс урбанизации, 
вызвавший громадный рост объема строительства. Бразилия приняла уча- 
стие в военных действиях в Европе на стороне антигитлеровской коали- 
ции. Победа Советского Союза над фашизмом вызвала в Бразилии мощ- 
ный общественный подъем. Массовые выступления трудящихся привели 
в апреле 1945 г. к падению реакционной диктатуры. 

В первые послевоенные десятилетия в Бразилии, несмотря на сопро- 
тивление местной реакции и сил, опиравшихся на экономическую, поли- 


тическую и культурно-идеологическую экспансию буржуазии развитых |. 
капиталистических стран, поднялось и приобрело важное значение в об- недр 
щественном развитии национально-патриотическое движение за эконо- 
мическую самостоятельность и подлинную политическую независимость, банк 
за охрану природных богатств страны, за сохранение и укрепление куль- т З 
турных ценностей народа. 
Вместе с усилением местной монополистической буржуазии, идеоло- 
ги которой вначале выступали с националистическими лозунгами, и одно- Ков} 
временно с ростом демократического, антиимпериалистического движе- Зав 
ния в общественном сознании страны утвердилось понимание необходи- А 
мости поиска собственного, самобытного развития бразильской куль- Рас 
туры. Раз 
Искусство и литература Бразилии 40—50-х годов обогащались новыми туры 
жанрами, расширяли свою тематику. Они ярко, реалистично воплотили ча 
народные типы, образы природы и истории страны, героев и эпизоды на- ом 
ционально-освободительного движения. Одновременно, как обратная жа 
сторона стремления к современности, к полноправному выходу на аван- ы. 
сцену художественного движения Запада, в изобразительном искусстве И 
проявились далекие от местных художественных и психологических кор- |® 
ней, антигуманные тенденции абстракционизма. В то же время их вне- м 
28 дрение несколько расширило формально-технический арсенал художни- ль 
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нейро, 1945 г. Рисунок О. Нимейера 


Банк «Боа Виста», Рио-де-Жанейро, 
1946 г. План, деталь фасада = 


ков и оказало влияние на бразильскую архитектуру, которая развивалась 
в авангарде движения к своеобразию и самобытности. 

Архитекторы-новаторы, и прежде всего О. Нимейер, призывали к 
раскрытию и отражению региональных и национальных особенностей, к 
развитию местных традиций. Поиски живописных и динамичных архитек- 
турных форм представлялись им возрождением не потерявших художе- 
ственной ценности приемов бразильского барокко и одновременно вы- 
явлением образных возможностей современной техники, в частности 
железобетонных конструкций. 

Именно в русле этих исканий определился выход на лидирующую пози- 
цию в архитектуре Бразилии О. Нимейера. И дело было не только в его, 
бесспорно, исключительных творческих способностях или в более благо- 
приятных, чем у его коллег, условиях работы. Личные творческие устрем- 
ления Нимейера, его проявившееся с первых самостоятельных шагов в 
архитектуре стремление к эмоциональной выразительности, пластической 
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О. Нимейера 


раскованности, к постоянной новизне и поиску оказалось не просто со- 
звучным настроениям бразильских архитекторов. Обладая недюжинной 
энергией и волей к достижению поставленной цели, темпераментом, пу- 
блицистическими способностями и умением реализовывать в проектных 
решениях носящиеся в воздухе, но еще никем не высказанные идеи, 
О. Нимейер первый четко сформулировал и выразил в своем творчест- 
ве эти стремления и по праву первооткрывателя оказался лидером бра- 
зильского архитектурного авангарда. 

Советский журналист И. Фесуненко объясняет «почему знаменем, 
символом и вождем. .. «новой волны» в архитектуре стал именно Нимей- 
ер, ... императивом: грандиозные задачи требовали грандиозного во- 
площения. И не просто грандиозного, а нестандартного, революционно- 
го, нового, порывающего с господствовавшими взглядами и идеями. Это 
было по плечу не только и не просто одаренному, талантливому, пускай 
даже гениальному архитектору, но бунтарю, разрушителю традиций, ре- 
волюционеру в искусстве. А среди своих собратьев и коллег— в этой 
среде было и есть немало новаторов, пролагающих новые пути, ищущих 
необычные решения, — Нимейер был смелее всех и пошел в своих твор- 
ческих и жизненных убеждениях дальше всех. Именно поэтому он и стал 
коммунистом. Этот шаг выразил не только его политические взгляды, но 
и его профессиональную позицию. Его кредо творца» 1. 

Для Бразилии как страны развивающейся и стремящейся к прогрессу, 
культурное движение в которой традиционно ориентируется на пример 
более экономически развитых стран, в утверждении авторитета того 
или иного художника определяющее значение имело его признание за 
рубежом. Павильон в Нью-Йорке, министерство, постройки Пампульи 


1 Фесуненко И. Закон гармонии (Набросок портрета Оскара Нимейера) // Иност- 
ранная литература.— 1985.— № 4.— С. 223. 


Дача О. Нимейера в Мендисе близ Рио- 
де-Жанейро, 1949 г. Общий ВИД, Эскиз 
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раньше других произведений современных бразильских архитекторов 
вызвали интерес в США и в послевоенной Европе, что предопределило 
приглашение Нимейера одним из консультантов проекта комплекса зда- 
ний Организации Объединенных Наций в Нью-Йорке. А это в свою оче- 
редь обеспечило еще молодому архитектору особое место среди бра- 
зильских коллег, в том числе в глазах заказчиков. Почти каждое новое 
произведение Нимейера становится событием в культурной жизни стра- 
ны, привлекает внимание профессиональной и широкой печати, а его 
формальные находки, которым сам архитектор подчас не придает боль- 
шого значения, становятся объектом пристального изучения и подра- 
жания. 

В 40—50-е годы бразильская архитектура создала целый ряд запо- 
минающихся зданий и комплексов, среди которых особое место зани- 
мают произведения Л. Коста, Р. Леви, А. Рейди, Ж. Морейра, Э. Миндли- 
на, П. Антунис Рибейру. Но ее художественно-образное развитие и об- 
новление прежде всего определялось крупномасштабными и вырази- 
тельными работами О. Нимейера. 

В период общественного подъема Оскар Нимейер нашел свое место 
и в первых рядах борцов за свободу, что отразилось и в его работе. 
В 1945 г. он безвозмездно разработал проект здания редакции и типо- 
графии прогрессивной газеты «Трибуна популар». Участок, где предпо- 
лагалось строительство, был очень узким, и архитектор запроектировал 
многоэтажное здание с типографией в цокольном этаже и аудиторией 
на первом. Конторские и редакционные помещения вынесены к улично- 
му фасаду, защищенному вертикальными планками. Их поверхность 
предполагалось оживить глубокой входной лоджией, остекленной поло- 
сой второго этажа с названием газеты и расположенными в шахматном 
порядке лоджиями с глухими парапетами на верхних этажах. 

Близкую композиционную тему, также основанную на образном ис- 
пользовании средств защиты от солнца, О. Нимейер с большой последо- 
вательностью развил в здании правления банка «Боа Виста» в центре Рио- 
де-Жанейро (1946 г.). Здание строилось на углу нового главного проспек- 
та города и узкой улицы, застроенной многоэтажными домами, а задний 
его фасад выходил на второстепенную улицу, параллельную проспекту. 
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Решение фасадов подчинено задаче защиты внутренних помещений 
от солнечных лучей и от просматривания извне. Северный фасад, осве- 
щаемый высоко стоящим солнцем, закрыт (как и в министерстве) ре- 
шеткой с ячейками высотой в этаж и поворотными горизонтальными ко- 
зырьками. Западный, выходящий к тому же на узкую улицу, защищен 
вертикальными вращающимися пластинами также высотой в этаж. Инте- 
ресно задумана их окраска, изменяющаяся от белой в нижних этажах 
до темно-голубой в верхних, что позволяет сделать более равномерной 
освещенность внутренних помещений. К тому же фасад воспринима- 
ется зрительно более цельно, скрадывается дробность, почти рябь от 
бесчисленных жалюзийных планок. Южный фасад на красной линии про- 
спекта сплошь остеклен, и в его зеркале отражается живописный силуэт 
кафедрального собора. 

Архитектор стремился обеспечить максимально возможное естест- 
венное освещение вестибюля и двусветного операционного зала банка, 
расположенных в нижнем ярусе, и избежать их просматривания снаружи. 
Он запроектировал волнообразную в плане наружную стену из стекло- 
блоков, которая бы плавно огибала традиционно для функционалистской 
архитектуры вынесенные наружу круглые пилоны, поддерживающие ос- 
новной объем здания. Криволинейность, к тому же, придала ей простран- 
ственную жесткость. 

Цоколь стеклоблочной стены покрыт мозаикой с геометрическим 
рисунком работы П. Вернека. В интерьере К. Портинари выполнил фрес- 
ку «Первая месса в Бразилии», начавшую задуманную им серию мону- 
ментальных картин, воссоздающих важные события национальной исто- 
рии. 

В условиях послевоенного экономического подъема, укрепления бра- 
зильского национального капитала О. Нимейер спроектировал и постро- 
ил еще несколько крупных деловых зданий. Угловой участок занимает 
высотное здание «Монтреал» в Сан-Паулу (1950 г.). Фасады, обращенные 
непосредственно на угол участка, архитектор превратил в плавно закруг- 
ленные гигантские жалюзи, горизонтальные бетонные полки-ленты ко- 
торых делят высоту каждого этажа на три равные части. Для пропуска 
вертикальных конвекционных потоков воздуха в «полках» предусмотре- 
ны частые круглые отверстия. Один из этажей оставлен в стекле без 
солнцезащиты, что позволило пропорционально расчленить здание по 
высоте и уточнить масштабное решение мелкораздробленного фасада. 
Северо-западный фасад традиционно для Нимейера защищен от лучей 
низкого закатного солнца жалюзи с поворачивающимися вертикальными 
планками. 

Различное решение фасадов здания в зависимости от ориентации 
по странам света и соответственно от потребности в защите от солнца 
было в эти годы характерно для бразильской архитектуры, отражая де- 
монстративно рационалистический, восходящий к принципам функциона- 
лизма подход к проектированию. Также по-разному задуманы, например, 
фасады здания Монтепиу в Рио-де-Жанейро (архит. А. Рейди). Однако 
для бразильских зодчих, и прежде всего для Нимейера, рационализм та- 
кого рода решений являлся не столько препятствием, сколько предпо- 
сылкой для композиционного разнообразия, для отказа от стереотип- 


Учебный авиационно-технический центр в Сан-Жозе-дус-Кампус, 1947 г. Фрагмент 
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ности и сухости образа, для реализации новых выразительных возможно- 
стей, обогащения светотеневой, фактурной и цветовой разработки сте- 
новых поверхностей. 

Задумываясь в начале 40-х годов о назначении архитектуры, о соци- 
альных ориентирах своего творчества, О. Нимейер писал: «Буржуазное 
жилище, каким бы роскошным оно ни было, уже никогда больше не ста- 
нет символом нашей эпохи» [2, с. 16]. Но в реальных условиях капитали- 
стического общества просторное индивидуальное жилище (конечно, да- 
леко не всегда именно «буржуазное») всегда занимало в его работе важ- 
ное место. 

Помимо значительности этой темы в архитектуре Запада в целом, 
разработка проектов индивидуального жилища — чрезвычайно интерес- 
ная и благодарная профессиональная задача: многообразие условий 
строительства и взаимоотношений будущего здания с существующим ок- 
ружением, выражение в объемно-пространственной структуре специфи- 
ки образа жизни и деятельности владельцев, а в облике здания — харак- 
тера семьи, ее ценностных ориентаций и вкусовых предпочтений, соотно- 
шения представительности и интимности, замкнутости и раскрытости и 
т. д. Наконец, в силу относительно скромных размеров, профессиональ- 
ной разработанности функционально-планировочных и конструктивно-тех- 
нических решений, а также достаточной свободы, обычно предоставляе- 
мой будущим владельцем проектировщику в выборе конкретных средств 
выразительности, строительство индивидуальных жилых домов в про- 
цессе развития архитектуры капиталистического общества часто стано- 
вилось своеобразной экспериментальной площадкой для поисков и про- 
верки в натуре замыслов новых планировочных, композиционных и де- 
коративных приемов, оригинальных деталей. 

В 40—50-е годы проектирование О. Нимейером многочисленных 
особняков и дач дало важные художественные результаты. 

Особое внимание архитектор уделяет поиску соответствия топографи- 
ческим условиям участка. Особняк в Рио-де-Жанейро (проект 1949 г.) 
подобно мосту перекинут через небольшой тальвег. При строительстве 
на рельефе Нимейер размещает основные помещения со стороны откры- 
вающегося вида или ярусами по уклону. 

Планировка особняков и вилл задумывалась им, как правило, воз- 
можно более свободной, раскрытой прозрачными главными фасадами 
в пространство, где каждое помещение промывается свежим, смягчаю- 
щим летнюю жару и духоту воздухом. 

Характерные для проектов Нимейера этих лет зримая легкость и про- 
зрачность доведены едва ли не до предела в загородном доме Э. Кава- 
неласа в Педру-ду-Риу (1954 г.). Одноэтажный, несколько вытянутый в 
плане прямоугольный остекленный объем перекрыт по длинной стороне 
гибкой металлической пространственной структурой, подвешенной по 
углам к мощным устоям, которые облицованы естественным камнем '. 
Подчеркивающие прозрачность дома — почти палатки — свободно стоя- 


1 В 50—60-е годы различные вантовые покрытия получили широкое распростране- 
ние в Бразилии, особенно в проектах архит. С. Бернардиса (выставочные павильоны 
в Сан-Паулу, Рио-де-Жанейро, Брюсселе и др.). 
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щие каменные стены, в одну из которых вмонтирован камин, выгоражи- 
вают комнату дневного пребывания. Напротив, особняк Ф. Пейшоту в 
Катагуазисе (1949 г.) трактован как традиционное убежище со сложным 
планом, ставнями-жалюзи на окнах и со скатной крышей, свес которой 
опирается на деревянные стойки. В особняках Пруденти ди Мораис 
(1943—1949 гг.) и Л. Миранда (1952 г.) Нимейер ввел в строительную 
практику наклонные фасадные плоскости. Новый характер приобрели 
солнцезащитные устройства. Задуманные как чисто функциональные 
конструкции, они в разработках бразильских мастеров Л. Коста, А. Рей- 
ди, братьев Роберту и других достигли огромного разнообразия, стали 
важнейшим средством художественной выразительности, создания реги- 
онально конкретного образа'. О. Нимейер выделяет и подчеркивает 
именно декоративную, подчас символическую роль солнцезащиты. 

Преуспевающий архитектор, О. Нимейер строит новые дома и для 
собственной семьи. В 1949 г. в Мендисе, недалеко от Рио-де-Жанейро он 
построил небольшую одноэтажную дачу. Расположенный на зеленой по- 
ляне среди холмов домик программно прост. Он компактен и уютен. Об- 
щая комната, занимающая всю ширину здания, и три небольшие спаль- 
ни обращены на восток —к океану, вспомогательные помещения — в 
противоположную сторону. Перед каждой комнатой имеются изолиро- 
ванные террасы, деревянные солнцезащитные решетки которых придают 
домику замкнутость, интимность и традиционность. Декоративность ре- 
шетки подчеркнута ее более редким шагом в верхней части. Сельский 
образ усилен отказом от цоколя, односкатной крышей и вынесенной на 
боковой фасад вертикалью каминной трубы. 

Напротив, дом архитектора в пригороде Рио-де-Жанейро Каноа 
(1953 г.) был призван продемонстрировать творческие принципы, матери- 
ально воплотить и, как говорил сам Нимейер, наиболее полно выразить 
его эстетическое «кредо» тех лет. Не связанный требованиями заказчи- 
ков, стремясь к удовлетворению бытовых и художественных потребно- 
стей своей семьи и руководствуясь собственным вкусом, архитектор соз- 
дал сооружение, которое сразу привлекло внимание архитектурного ми- 
ра и вызвало многочисленные подражания. Чертежи и фотографии дома 
обошли архитектурные журналы многих стран. Используя разнообраз- 
ные выразительные средства: сложное развертывание пространствен- 
ной композиции в ее взаимосвязи с природным окружением, динамич- 
ные архитектурные формы, фактуру строительных и отделочных мате- 
риалов, элементы благоустройства, цвет, скульптуру — архитектор ма- 
стерски объединил их в мощный и изысканный аккор, дал неожиданное, 
оригинальное решение задачи. Позднее он писал: «Моей задачей было 
спроектировать мое жилище с полной свободой, приспособив его к 
рельефу участка, не изменяя его, разработав криволинейные формы, ко- 
торые позволили растениям проникать в здание ... Я создал аля столо- 
вой замкнутую зону, в остекленной части которой можно обойтись без 
занавесей, и дом остается прозрачным, как мне хотелось»°. 


1 См. подробнее В. Л. Хайт. Современная архитектура Бразилии.— М.: Стройиздат, 
1973.— С. 72—89. 
2 Модшюо Езреса|. Озсаг №етеуег. 1983, ]ипо, р. 59. 


Здание исключительно тонко вписано в окружающий ландшафт. Оно 
расположено на обрывистой искусственной террасе между двумя покры- 
тыми зеленью холмами, с которой открывается вид на Атлантический 
океан. Свободно и рационально решен план главного этажа с холлом, 
гостиной и столовой, образующими единый зал с криволинейными (стек- 
лянными, ав более интимных зонах — глухими) стенами. Внутреннее про- 
странство почти незаметно переходит в наружное через раздвигающие- 
ся остекленные створки на противоположных сторонах зала, позволяю- 
щие просматривать здание насквозь, и полуоткрытое пространство под 
навесом далеко вынесенной за контур помещения плоской крыши. На- 
значение этой пространственной зоны как переходной подчеркнуто тон- 
кими стойками, поддерживающими крышу, рисунком замощения, пере- 
ходящего в плитки пола зала, выходящими из-под крыши и расчленяю- 
щими террасу изломанными в плане бетонными перфорированными 
стенками — «ширмами», садовой мебелью и двумя небольшими скульп- 
турами. На террасе — бассейн каплевидной в плане формы. Он омывает 
сохраненную в самом центре участка скалу, на которую оперта одна из 
стоек, поддерживающих крышу. Скала к тому же как бы пробивает стек- 
лянную стену и становится элементом интерьера, усиливая связь внут- 
реннего пространства дома с природным окружением. 

По склону скалы одномаршевая лестница ведет в более интимный 
нижний этаж, где архитектор разместил маленькую гостиную с входом 
из сада и спальни с ванными комнатами. Расположение спален под (а не 
над) помещениями дневного пребывания отвечает рельефу участка и по- 
вышает композиционную роль общих представительских помещений. 

Характер отделки и оборудования внутренних помещений задуман 
также дифференцированно — от почти экстерьерного, включающего 
только легкие садовые кресла на фоне остекления в холле, до уютного 
и теплого в гостиной и столовой, глухие стены которых изнутри обшиты 
вертикальными деревянными рейками, гармонирующими с темной обив- 
кой мягкой мебели. Композиция интерьеров верхнего этажа с обилием 
стекла и фрагментарностью стен, а также решение искусственного осве- 
щения подчеркивает доминирующую и объединяющую функцию гро- 
мадного светлого потолка и плиты крыши. 

Ее светлая цельная плоскость, перекликающаяся с плоскостью тер- 
расы, контрастирует с поверхностью покрытых зеленью холмов, а кри- 
волинейные очертания крыши в то же время подхватывают живописные 
линии природного ландшафта. Ее белизна оттеняется сочным цветом так- 
же криволинейной в плане массивной стены гостиной. 

Вымощенная светлыми плитами камня с широкими швами между ни- 
ми, заполненными гравием, терраса также очерчена со стороны обрыва 
энергичной, но более спокойной — в масштабе пейзажа — кривой, а со 
стороны въезда жестко отрезана по прямой. Непосредственно на грани- 
це воды и жилых помещений высажена рабатка зелени, и на крышу па- 
дает тень от стройных пальм. Терраса образует как бы обжитой островок 
среди тропического леса, но зелень в свою очередь введена в интерьер 
дома. 

Собственный дом архитектора в Каноа показал не только расшире- 
ние и обогащение композиционных приемов, но и усиление творческой 
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самостоятельности, большую свободу профессиональных взаимосвязей. 
Здесь уже практически полностью отсутствуют ссылки на кумира моло- 
дого Нимейера Ле Корбюзье. Отношение к пространству, тяготение к его 
перетеканию, к отказу от расчленения внутреннего и наружного прост- 
ранства, к их визуальному слиянию безусловно связывают дом в Каноа с 
идеями и конкретными приемами Л. Мис ван дер Роэ. В то же время 
пластичность, динамизм, живописность композиции показывают их пол- 
ную самобытность. Сама же пространственная концепция здесь, скорее, 
связана с бразильской традицией плавного перехода изнутри наружу. 
Возможно, в этой постройке, как и более осторожно в Пампульи, осоз- 
нанно или спонтанно проявилось воздействие идей Ф. Л. Райта. Не от 
него ли удивительно тонкое понимание пейзажа и стремление вписаться 
в него, акцент на активные, сочные горизонтали, ориентация видовых пер- 
спектив на наиболее выразительные элементы пейзажа? 

В доме в Каноа наиболее полно выразились, а во многом и вырабо- 
тались, отточились характерные черты творчества О. Нимейера начала 
50-х годов, и прежде всего стремление к пластичности, живописности, 
богатству и синтетичности композиции. Не случайно в целом ряде публи- 
цистических выступлений тех лет он отмечал такие недостатки современ- 


Жилой дом «Копан» в Сан-Паулу, 1951— 
1965 гг. Фото с макета (1-й вариант). Об- 
щий вид (на переднем плане — деловое 
высотное здание «Италия»), план типово- 
го этажа 


ной архитектуры, в частности европейской, как ее формальный геомет- 
ризм, недостаточное использование конкретных особенностей ланд- 
шафта. 

В свою очередь работы Нимейера начала 50-х годов, и особенно дом 
в Каноа, вызвали резкую критику со стороны ортодоксальных функцио- 
налистов, обвинивших автора в формализме, барочности и отступничест- 
ве. И как раз пионеры современного движения сумели увидеть и оценить 
новаторство бразильского архитектора. Ле Корбюзье, который в своем 
творчестве постоянно выходил за рамки собственных умозрительных 
постулатов, обращался к пластике и эмоциональности, ав эти годы закан- 
чивал капеллу Роншан, во многом заставившую пересмотреть путь раз- 
вития современной архитектуры, говорил Нимейеру: «Оскар, в твоих 
глазах — все горы Рио. Ты создаешь барокко из железобетона, но де- 
лаешь это здорово» [цит. по: 2, с. 139]. В. Гропиус, побывавший в Брази- 
лии в 1953 г., назвал новую бразильскую архитектуру «райской птицей». 

Фотографии дома в Каноа, представленные в 1956 г. на выставке ра- 
бот О. Нимейера в Москве, произвели большое впечатление на совет- 
ских архитекторов, которые в этот период искали новые пути развития 
архитектуры, ухода от воспроизведения деталей исторического зодчест- 
ва, выразительного применения железобетона и прогрессивных конст- 
рукций. 

Постоянное внимание О. Нимейер тогда уделял еще одной важной 
типологической теме — многоквартирному (часто высотному) жилому 
дому с развитым обслуживанием и близкой к нему по назначению и 
структуре гостинице с номерами типа квартир. Высотность этих объектов 
не случайна в крупных капиталистических городах вообще и в том числе 
в Бразилии, где башнями в. 20—40 и более этажей плотно застроены 
центры Сан-Паулу, Рио-де-Жанейро, Белу-Оризонти, Порту-Алегри. По- 
мимо дороговизны земли, повышенная этажность стимулировалась рек- 
ламно-престижными устремлениями заказчиков. 

Много нового внес Нимейер в планировку жилых ячеек и жилой зоны 
этих зданий в целом. Он стремился при соблюдении требований эконо- 
мичности обеспечить пространственное богатство и комфорт в специфи- 
ческих условий жаркого и влажного климата. С этой целью обслужива- 
ющие помещения, включая кухни, обычно сосредоточиваются в глубине 
корпуса. Они освещаются вторым светом и вентилируются через специ- 
альные вытяжные шахты. Кухни в небольших по площади квартирах и го- 
стиничных номерах проектируются в виде ниши с полным оборудова- 
нием, планировочно связанной с зоной столовой в комнате дневного 
пребывания. Такая организация кухонного пространства логична для до- 
мов с развитым обслуживанием. К тому же процесс приготовления пищи 
удаляется от фронта остекления, через который проникают жаркие сол- 
нечные лучи. Санузлы, как правило, совмещенные. Большинству комнат 
приданы вытянутые пропорции с целью отдалить жильцов от наружных 
стен. Комнаты часто имеют лоджии, причем общая комната нередко зри- 
тельно объединяется (= лоджией. Наружные стены жилых домов и гости- 
ниц в эти годы проектировались Нимейером сплошь стеклянными, чаще, 
и это стало новой традицией в архитектуре Бразилии, закрытыми солнце- 


ДО защитными устройствами. Лоджии устраивались вдоль всего фасада, не 
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Жилой комплекс им. Ж. Кубичека в Бе- 
лу-Оризонти, 1951—1962 гг. Инж. Ж. Кар- 
дозу. Фото с макета, детали в процессе 
строительства 


нарушая его графической цельности, или, напротив, размещение лоджий 
оживляло и ритмически расчленяло фасад. 

Жилую часть зданий Нимейер обычно компонует по коридорной си- 
стеме, что характерно для гостиниц и жилых домов гостиничного типа, 
причем коридор размещается через этаж или, вслед за Марсельским 
блоком Ле Корбюзье, через два этажа. 

Сквозное проветривание значительно повышает в климатических ус- 
ловиях Бразилии комфортность пребывания в помещениях. В квартирах 
односторонней ориентации создание такого проветривания невозможно, 
хотя внутренние вентиляционные шахты способствуют циркуляции воз- 
духа. В квартирах или гостиничных номерах большой площади Нимейер 
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уровнях, частично над или под коридором. Уже в «Гранд-отеле» в Ору- % 
Прету (1940 г.) и в проекте гостиницы «Реженти» для Рио-де-Жанейро ий 
(1947 г.) часть номеров имеет помещения в двух уровнях. В двусветных мы 
комнатах дневного пребывания, расположенных в уровнях коридора, у 
устроены обогащающие пространство открытые лестницы и балконы, ве- обра 
дущие в спальни в верхнем уровне, которые открываются на противопо- у Ане 
ложный фасад. В проекте 14-этажного жилого дома в Рио-де-Жанейро "из 
двухэтажные малометражные квартиры не были обеспечены сквозным к 
проветриванием. Двухмаршевые лестницы должны были соединять ком- я 
наты дневного пребывания в уровне коридоров с расположенными над м, 
ними спальнями и санузлами над коридорами. Чун 
Разрабатывая эту проблему, О. Нимейер в проекте гигантской гости- пл и 
ницы в Петрополисе (1950 г.) применил новую, хотя и имевшую преце- см 
дент в Европе 30-х годов схему полудвухэтажного номера («семидуп- к Ро 
лекс»), которая привлекла внимание проектировщиков во многих стра- ина 
нах. Некоторое конструктивное и технологическое усложнение, вызван- м У 
ное сдвижкой перекрытий по сторонам коридора на пол-этажа по высо- мА 
те, позволило обеспечить сквозное проветривание почти в половине но- А, 
меров, не прибегая к двухэтажным жилым ячейкам. При таком решении ОА 
44 коридоры размещаются через этаж. мы 
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Жилой дом «Башня Нимейера» в Белу-Оризонти, 1954 г. Общий вид, набросок плана 
и разреза, фрагмент 


Почти во все номера, запроектированные как квартиры с полным 
оборудованием, можно попасть из коридора, только спустившись или 
поднявшись на один лестничный марш. Но внутри номера общую комна- 
ту со спальнями над коридором соединяет тоже всего один марш. Он 
образует звено прохода вдоль санузла и кухни-ниши, открытой в комна- 
ту дневного пребывания, обеспечивающее не только функциональную 
и визуальную связь, которая обогащает пространственное решение жи- 
лой ячейки, но и сквозное проветривание. Под жилыми комнатами полу- 
двухэтажных номеров расположены просторные номера с односторон- 
ней ориентацией, для входа в которые из общего коридора необходимо 
спуститься на один Марш. Оба типа номеров имеют варианты удвоенной 
площади, занимающие по две соседние конструктивные ячейки корпуса. 
С противоположной стороны коридора расположены в его уровне одно- 
комнатные номера без кухонь и лоджий, с санузлом и душем. 

Уже в первых проектах гостиниц О. Нимейер, возможно, развивая 
корбюзианскую идею павильонной структуры сооружений, а скорее, 
стремясь одновременно к усилению композиционной цельности и скульп- 
турности объемов, разрабатывал планировочно-технические приемы от- 
деления жилых ячеек от вертикальных коммуникаций. В гостинице в 
Ору-Прету лестницы расположены по торцам корпуса, а в центральной 
части — только номера. Но уже в проекте гостиницы «Реженти» лестни- 
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цы и лифты впервые объединены в две отдельно стоящие башни со сто- 0.1 
роны заднего фасада, соединенные переходами с коридорами в основ- тым 
ном объеме здания. И этот прием последовательно используется Ни- Гази 
мейером в проектах аналогичных по структуре зданий. Вскоре он по- зыр 
является в работах А. Рейди, где лестнично-лифтовая башня связана не ращ 
с коридорами, а с поэтажными галереями, и других бразильских архи- НЫ 
текторов. тар 
Обособление вертикальных коммуникаций дает ряд конструктивно- ак 
технических и функционально-планировочных преимуществ, особенно -< 
в теплом климате. Но главными для Нимейера были композиционно- пре 
эстетические соображения. Такое решение позволило выявить основные | 
компоненты здания, цельность его основного объема. На фасадах сетка реа 
жилых ячеек не перебивается лестничными клетками, а лаконичные, Худ 
оформленные единым конструктивно-декоративным шагом поверхности ля 
оттеняются пластичными башнями. Для усиления тектонического контра- рак 
ста архитектор часто придавал им овальную или треугольную в плане к 
форму, а стены башни проектировал массивными, подчас глухими. | 
О. Нимейер применяет лестнично-лифтовые башни и в тех случаях, Ан 
когда не все лестницы и лифты вынесены в них, а в соответствии с тех- о 
нологически-планировочными требованиями размещаются и внутри р 
основного объема. В части гигантского жилого дома в Сан-Паулу много- о 
комнатные квартиры со сквозным проветриванием выходят попарно в ас 
лифтовой холл. Каждая квартира имеет эвакуационный служебный вы- № 
ход на галерею вдоль заднего фасада, которая приводит в лестнично- Ао 
лифтовую башню, соединенную одновременно с коридором другой “о 
части дома. т 
Строгость контуров и единообразие фасадных поверхностей подня- к 
46 того над уровнем земли основного объема зданий, спроектированного бо 


О. Нимейером в начале 50-х годов, контрастируют с пластически разви- 
тым основанием, включающим проходы, вестибюли, а часто также ма- 
газины, рестораны и другие предприятия обслуживания. Навесы и ко- 
зырьки свободных очертаний, пандусы и лестницы различной конфигу- 
рации, малые архитектурные формы, сады на плоских крышах, бассей- 
ны связывают геометричные корпуса с живописными линиями ландшаф- 
та или с изгибами и изломами улиц. В условиях городской застройки 
акцент на решении первых этажей обоснован не только их функциональ- 
но-структурной ролью, но и тем, что в условиях уличной тесноты редко 
представляется возможным окинуть взглядом здание целиком. 
Простота геометризованных объемов громадных зданий создает 
реальную опасность утери масштабности, однако оправданно мелкие, 
художественно осмысленные детали солнцезащитных устройств позво- 
ляют соотнести их размеры с человеком. В уточнении масштабной ха- 
рактеристики зданий Нимейер особую роль придает столбам-опорам 
открытого первого этажа. Ле Корбюзье в общежитии швейцарских сту- 
дентов в Париже ив Жилой единице в Марселе придает столбам-опорам 
массивность, подчеркнутую грубой обработкой поверхности бетона. 
В ранних проектах О. Нимейер, стремясь придать видимую легкость 
своим зданиям, делал колонны возможно более тонкими. Однако, как 
несколько позже писал сам архитектор, «с течением времени стало оче- 
видно, что в ряде случаев конструкция требовала трех или четырех ря- 
дов колонн, что делало здания, в особенности крупные, похожими на 
«подставку для зубочисток», как их стали называть в народе» [2, с. 136]. 
Тогда при помощи инженеров он стал разрабатывать конструкции, позво- 
лявшие увеличивать пролеты между опорами и отказаться от части стол- 
бов, высвободив пространство первого этажа. Решение, вероятно с уче- 
том работ Ле Корбюзье, было найдено в изменении геометрической 
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формы опор, которым Нимейер придал очертания дву- или трезубой 
вилки (У или \Х/-образные). На каждый зубец стойки опираются попереч- 
ные стены или колонны вышележащих этажей. Таким образом для 
укрупненных опор, которые оказались соразмерны объемам зданий, 
была найдена конструктивно рациональная и богатая, пластически выра- 
зительная форма. 

Массивность, весомость, зримая мощь конструкции в опорах зданий 
Нимейера начала 50-х годов внешне близка к необрутализму, действи- 
тельно получившему в 60-е годы распространение в Бразилии, особенно 
в Сан-Паулу. Однако истоки форм этих опор совершенно иные — не кон- 
цепция «правдивости» конструкции, а постоянный для Нимейера поиск 
пластики, новизны, выразительности. 

Укрупненные фигурные опоры вызвали многочисленные подражания 
в Бразилии (не всегда оправданные характером зданий и условиями зри- 
тельного восприятия, против чего выступил сам Нимейер). 

Цельность и геометрическая определенность крупного объема стали 
в начале 50-х годов отчетливым устремлением архитектора независимо 
от назначения и физических размеров здания. 

Из нескольких вариантов гостиничного комплекса на 5700 номеров 
в Петрополисе он выбрал решение в виде единой тридцатиэтажной пла- 
стины, только задний фасад которой должны были расчленять четыре 
овальные в плане лестнично-лифтовые башни. Энергичный изгиб здания 
в плане должен был повысить пространственную жесткость и несколько 
зрительно сократить его протяженность. И все же стеклянная поверх- 
ность четырехсотметровой длины и стометровой высоты, вероятно, по- 
давляла бы своими размерами и однообразием, которые вряд ли смогла 
бы ослабить пластическая разработка помещений общественного об- 
служивания в двух нижних этажах. 

В 1951 г. Нимейер разработал проект жилого комплекса имени гу- 
бернатора Ж. Кубичека в Белу-Оризонти в виде двух поставленных под 
прямым углом высотных корпусов, фасадные плоскости которых ожив- 
ляют, одновременно уточняя масштабное решение, узкие горизонталь- 
ные и вертикальные ленты, образованные стеновыми панелями с про- 
резанными в них окнами '. 

Особенно сложная задача была поставлена перед архитектором в 
процессе проектирования крупного жилого дома в Сан-Паулу, задуман- 
ного заказчиком в комплексе с крупным отелем для туристов, кинотеат- 
ром, гаражом, ресторанами, магазинами и т. п. К тому же угловой уча- 
сток был крайне ограничен. О. Нимейер виртуозно решил трудную ком- 
поновочную задачу. 

В глубине участка он разместил кинотеатр, на углу поставил паралле- 
лепипед гостиницы (в первом варианте она должна была главенствовать 
по высоте, но в окончательном проекте доминирующая роль перешла 
к 32-этажному жилому дому), за ней упругой пружиной изогнул жилое 
здание, выведя его торцом на одну улицу и противоположной частью на 
две другие. Между ними расположен гараж с садом на крыше. Два ниж- 
них этажа дома занимает пассаж магазинов, а нижний ярус гостиницы — 


1 Из двух корпусов был построен, и то только через несколько лет, лишь один. 
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ресторан. Композиция получилась исключительно живой, разнообраз- 
ной, уместно сложной, пластически богатой и в то же время предельно 
компактной. 

Задний фасад жилого дома (1951—1965 гг.) расчленен закругленной 
лестнично-лифтовой башней, а главный фасад задуман в виде гигант- 


ских жалюзи с горизонтальными полками. По высоте фасад разделен 
двумя лентами этажей, не имеющих солнцезащиты, причем остекление 
здесь отодвинуто за наружные стойки каркаса, что усиливает светотень. 
Такие просветы очень важны для зрительного уточнения истинных раз- 
меров огромного здания, которое кажется еще больше из-за мелкого 
вертикального шага полок солнцезащиты. Сила такого приема, исполь- 
зованного в высотном, протяженном и изогнутом в плане жилом доме, 
привела к тому, что здание стало композиционной доминантой целого 
фрагмента города, застроенного небоскребами. Эту его роль подчерк- 
нуло строительство в соседнем квартале еще более высокого башен- 
ного делового здания «Италия» (архит. Ф. Хип, 1963 г.), план которого 
напоминает ромб с закругленными углами, а продольная ось продол- 
жает линию жилого дома Нимейера. 

Аналогично, но еще более цельно, без торцовых плоскостей, решен 
жилой дом средней этажности «Башня Нимейера» ! в Белу-Оризонти. Из 
всех многоэтажных зданий, спроектированных О. Нимейером, его образ 
наиболее скульптурен. План этажа напоминает очертания крыльев ба- 
бочки. Гофрированная поверхность криволинейного, как бы непрерыв- 
ного фасада оттенена стройной вертикалью бетонной трубы, в которую 
заключена винтовая лестница. 


1 По сообщению журнала «Современная архитектура», здание названо в честь бра- 
та О. Нимейера, известного врача, излечившего его владельца. 


Дом О. Нимейера в Каноа, Рио-де-Жа- 
нейро, 1953 г. Общий вид, эскиз О. Ни- 
мейера, планы основного и нижнего 
этажей, фрагмент 
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Не все проекты многоэтажных жилых домов Нимейера этих лет от. 
мечены неожиданностью, пластикой, яркой образностью. Часто боль- 
шое, определяющее значение имели заказ, условия участка. Так, компо- 
зиция 20-этажного дома-башни «Эйфель» в Сан-Паулу (1955 г.) вполне 
симметрична, членение стены, обогащаемой только прямоугольниками 
лоджий, ординарно. Не случайно сам О. Нимейер никогда не помещал 
этот проект в своих книгах и в своем журнале '. 

В конце 40-х годов Оскар Нимейер получил редкую в условиях капи- 
тализма возможность создать законченный жилой комплекс. В 1947 г. 
был объявлен конкурс на поселок Национального авиационно-техниче- 
ского учебного центра примерно на 4000 жителей близ г. Сан-Жозе-дус- 
Кампус. В конкурсе приняли участие многие крупные бразильские архи- 
текторы, в том числе А. Рейди. Проект Нимейера получил первую пре- 
мию, но реакционное правительство отказалось предоставить заказ 
архитектору-коммунисту, и только позже было вынуждено отменить это 
решение. 

Генеральный план поселка разработан в соответствии с идеями функ- 
ционального зонирования и пешеходной доступности мест приложения 
труда и учреждений общественного обслуживания, пропагандировавши- 
мися современным движением. Жилая застройка, представляющая еди- 
ный массив, разделенный на четыре квартала, заняла центральную часть 
территории поселка. В зеленой зоне, отделяющей его от аэродрома, 
расположены общественный центр и учебные заведения. 

Все жилые дома — двух- и четырехэтажные (последние — общежи- 
тия), ориентированы главными фасадами с лоджиями перпендикулярно 
к автомагистрали, которая отделяет зону отдыха и спорта. В некотором 
отдалении вдоль извивающейся по границе поселка улочки архитектор 
расположил коттеджи для преподавателей. Четырехэтажные дома не 
были построены, и длинные ряды сблокированных двухэтажных домов 
придали поселку спокойный облик. 

Нимейер разработал три типа двухэтажных домов-блоков. В них 
прежде всего привлекает свободная, открытая планировка. Стремясь 
максимально связать дом с природой, ввести ее непосредственно в жи- 
лище, архитектор во всех вариантах запроектировал первый этаж про- 
ходным или с глубокой лоджией. Все ячейки обеспечены сквозным про- 
ветриванием. 

Один из блокированных жилых домов имеет 16 квартир в первом 
этаже и 20 во втором. Каждая конструктивная ячейка плана содержит на 
каждом этаже одинаковый набор идентично расположенных помеще- 
ний. Входы в квартиры первого этажа устроены непосредственно с ули- 
цы, в квартиры второго — с галереи, на которую ведут две открытые 
винтовые лестницы, расчленяющие протяженный задний фасад. Галерея 
защищена от лучей солнца решеткой из мелких бетонных блоков или 
(в другом доме) сплошным рядом неподвижных вертикальных реек. 

Блокированный дом другого типа имеет 18 двухэтажных квартир 
большей площади. Под спальнями, обращенными на главный фасад, в 


` Упоминание о нем содержится в хронике профессионального журнала архитек- 
торов Сан-Паулу «Акрополь». 


Школа им. Ж. Кубичек, Диамантина, 
1951 г. 


Гостиница, Диамантина, 1951 г. Фрагмент 
фасада 


которые из комнагы дневного пребывания ведет ЕВЕ лестница, 
расположена глубокая лоджия, которая служит затененной открытой 
гостиной или может использоваться в качестве стоянки для автомашины, 

Блоки третьего типа имеют террасу, защищенную перголами и ре- 
шеткой на главном фасаде, в которую открываются комнаты дневного 
пребывания. Над кухнями, гаражами и вспомогательными помещениями 
размещены спальни, в которые можно попасть по открытой лестнице и 
балкону в общей комнате. 

В двух последних типах блоков удачно использованы односкатные 
крыши: спальни расположены в повышенной части в уровне второго 
этажа, а в пониженной — комнаты дневного пребывания полуторной 
высоты. Лоджии и террасы смягчают переход от пространственно бога- 
тых интерьеров жилых комнат со сплошь остекленными фасадами 

` к природному окружению. 

Все жилые дома поселка имеют наклонные фасадные стены, придаю- 
щие ему цельность и своеобразие. Другой прием, обеспечивший ориги- 
нальность, единство и многообразие облику поселка — неподвижные 
солнцезащитные устройства, большей частью решетки, развивающие 
давние традиции бразильского зодчества. Солнцезащитные решетки в 
Сан-Жозе-дус-Кампус изготовлялись из бетона и дерева, имеют круглые 
и квадратные отверстия, различные размеры и шаг ячеек. 

В запроектированных по единому принципу протяженных и невысо- 
ких домах, которые могли создать впечатление однообразия и скуки, 
с помощью вариаций объемно-планировочных решений жилых ячеек, 
методов блокировки, строительных материалов, горизонтальных члене- 
ний, разнообразных ритмов, пластики, различных типов солнцезащиты, 
чередования сплошных, перфорированных и почти прозрачных стен, бо- 
гатой светотени архитектор обеспечил не нарушающее целостности 
впечатление разнообразия застройки, уют, индивидуализированный, по- 
истине жилой характер поселка. 

В 40—50-е годы О. Нимейер проектировал и строил многочисленные 
общественные и производственные здания самых различных типов. Еще 
задумывая проекты для Пампульи, он верил: «Подлинным воплощением 
духа современной архитектуры станут большие здания общественного 
назначения: школы, больницы, театры, стадионы, клубы. ..» [2, с. 17|. 
И сам он проектировал театры и водонапорные башни, школы и больни- 
цы, гостиницы и музеи, фабрики и спортивные сооружения, клубы и авто- 
заправочные станции, монументы и выставочные комплексы. Некоторые 
проекты Нимейера тех лет не были осуществлены, оставшись в виде Ма- 
кетов, чертежей, фотомонтажей, но и они показывают талант и Мастер- 
ство, свободу лепки объемов, скрупулезность функционально-техниче- 
ской проработки, владение конструкциями, материалами, цветом, фак- 
турой поверхностей, гармоничность линий, увлеченность решением фор- 
мальных задач. Они оказали большое влияние на архитектуру Бразилии 
и других стран. 

Проекты лодочной станции (1944 г.) и яхт-клуба (1945 г.) в Рио-де- 
Жанейро отмечены динамичностью и выразительностью силуэтов про 
тяженных объемов, определяемых использованием легких и разнооб- 


54 разных покрытий: сводов, вантовых конструкций, консолей, арок. 
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Школа в Белу-Оризонти, 1954—1958 гг. 
Фото с макета, аудитория 


Внимательно прорабатывая технологическую структуру школ, Ни- 
Мейер всегда искал возможность создать важную в процессе воспита- 
ния необычную, впечатляющую объемно-пространственную композицию. 
Здесь, как и в жилье, он ищет и художественно преображает рациональ- 
ную функционально-конструктивную дифференциацию групп помеще- 
ний, средства защиты от солнца и обеспечения сквозного проветрива- 
ния. Как правило, его школы компоновались из двух основных объемов: 
вытянутого геометричного блока классных помещений, которому при- 
давалась фоновая, стабильная роль в композиции, и пластичного блока 
спортивного и актового залов как ее динамичной по форме кульми- 
нации. 

Суховатый протяженный параллелепипед колледжа в Катагуазисе 
(1946 г.) оживлен массивным, устремленным вперед железобетонным 
козырьком над входом. В вестибюле колледжа К. Портинари написал 
грандиозную публицистическую фреску «Тирадентис», изображающую 
казнь и торжество героя национально-освободительного движения в ко- 
лониальной Бразилии. Окна школы имени Жулии Кубичек в Диамантине 
(1951 г.) затеняет сильный вынос односкатной крыши, поддерживаемый 
изящными подкосами. Здесь, как и в других одноэтажных школах, архи- 
тектор для обеспечения сквозного проветривания снижает покрытия ко- 
ридоров по отношению к классам, устраивая над ними дополнительную 
ленту окон в классах. В школе в Корумбе (1953 г.) спаренный объем 
сводчатого спортивного зала и трапецеидального актового зала проти- 
вопоставлен параллелепипеду блока классов. 

Проект школы в Белу-Оризонти (1954 г.) отразил появление нового 
для Нимейера направления поисков символической, изобразительно- 
скульптурной формы в архитектуре. Школьный комплекс на макете на- 
поминал письменный прибор, поставленный на зеленую гладь газона- 
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Международная выставка в честь 400-ле- 
тия Сан-Паулу, 1951—1954 гг. Эскизы 
О. Нимейера, общий вид, павильон шта- 
тов, интерьер павильона промышленно- 
сти, навес, деталь павильона промыш- 
ленности, общий вид и деталь павильона 
сельского хозяйства 


«стола»: блок классов — своеобразный «пенал», ажурная сигарообраз.- 
ная мачта — «ручка» и аудитория — «пресс-папье», а осуществленная В 
натуре аудитория приобрела также символическое сходство с челове- 


ческим глазом. 

Аналогичные поиски пластичности и динамики характеризуют проек- 
ты клубов Нимейера, и в частности небольшой молодежный клуб в Диа- 
мантине (1950—1959 гг.) в виде платформы, асимметрично покоящейся 
на массивных арках, с покрытием в виде свода, также опирающегося на 
арки. Здесь, на родине Жуселину Кубичека Нимейер спроектировал це- 
лую серию небольших общественных зданий включая неосуществлен- 
ный, также сводчатый аэровокзал. 

Близ Сан-Паулу по проекту О. Нимейера сооружена кондитерская 
фабрика (1950 г.). Железобетонным рамам, на которые опирается по- 
крытие цеха, придана закругленная, напоминающая очертания крыльев 
бабочки или крендель форма. Выступающие наружу рамы ритмически 
расчленяют протяженный 300-метровый фасад одноэтажного корпуса. 
Фабричную столовую архитектор запроектировал овальной в плане 
с плоской плитой покрытия. 

Многоэтажная больница в Рио-де-Жанейро (1952—1959 гг.) примы- 
кает по своему архитектурному решению к высотным жилым домам и 
гостиницам. Планировка этажей решена по коридорной системе с одно- 
сторонним расположением больничных палат с лоджиями на главном 
фасаде, обращенном к живописному озеру. Глухая стена верхнего эта- 
жа увенчивает здание, придавая фасаду законченность, а горизонталь- 
ный проем в ней и просматриваемые через него круглые отверстия в по- 
крытии солярия смягчают переход от строгого, очерченного прямыми 
линиями силуэта здания к голубизне неба. 

Парковый фасад целиком закрыт солнцезащитными приспособления- 
ми: боковые части — темной керамической решеткой с мелкими ячей- 
ками, а центральная — поворотными вертикальными планками из алю- 
миния. Четко прочерчены белые линии междуэтажных перекрытий. На 
фоне ажурной плоскости фасада эффектно выделяются светлый глухой 
объем лестнично-лифтовой башни (часть технологически необходимых 
лестниц вкомпонована в структуру корпуса) и массивные У-образные 
опоры, поддерживающие основной объем здания. 

Своеобразным итогом всего предшествующего творчества Нимейера, 
энциклопедией разработанных им композиционных приемов и одновре- 
менно испытательным полигоном новых направлений поисков стал комп- 
лекс Международной выставки в честь 400-летия Сан-Паулу (1951— 
1954 гг.). Выставочный комплекс (авторы: архитекторы О. Нимейер, 
Э. Ушоа, 3. Лотуфу, Э. Книзи ди Мелу при участии Г. Эстелита, К. Лему- 
са, инженер Ж. Кардозу) сооружен в парке Ибирапуэра и стал крупным 
культурным центром. Здесь проводятся биеналы изобразительного ис- 
кусства и архитектуры, организовывались торгово-промышленные вы- 
ставки, в том числе советские. Это один из редких примеров выставки, 
построенной по единому архитектурному замыслу, однако ряд спроек- 
тированных Нимейером сооружений (аудитория, переход, пропилеи, ре- 
сторан) и оригинальный парк, задуманный Р. Бурли-Марксом, не были 
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ео ОНИ прорисован генеральный план выста- 
в плане крытым переходом. В сооружения соединены криволинейным 
осьминога, его кривизна ЕЕ первых эскизах план перехода напоминал 
переход пноВыанЕВЫЕВ лась нарочитой. В окончательном варианте 
определенные и плавные очертания и мень- 
не однако Нимейер возражал против требования за- 
рисунок, считая, что оно «калечит» проект, и поместил 

первоначальные эскизы в своих книгах. 

Криволинейный контур плоской железобетонной плиты навеса не 
только оживляет композицию. Навес планировочно объединил геомет- 
ричные, замкнутые в себе в соответствии с эстетикой современного дви- 
жения отдельно стоящие павильоны и стал основным связующим и урав- 
новешивающим элементом композиции центральной площади выставки. 
Сам навес образовал своеобразную крытую площадь, замысел которой 
перекликается с крытой площадью университетского городка в Карака- 
се, но не имеет обогащающего это творение К. Р. Вильянуэвы живопис- 
ного и скульптурного насыщения. Только овальное отверстие в плите, 
через которое видно небо, и пластичные У-образные опоры разнообра- 
зят пространство под навесом. Затененное пространство у Нимейера не 
самоценно. Оно почти не расчленено, поскольку не содержит предпо- 
сылок для организации в нем общественной деятельности, а лишь орга- 
низует движение посетителей выставки. Динамичность его создается 
сложной, расширяющейся и сужающейся, извивающейся и разветвляю- 
щейся конфигурацией плиты. 

На аванплощади выставки О. Нимейер предложил установить «кон- 
структивную тематическую скульптуру» в виде устремленной в небо 
спирали, которая должна была символизировать быстрый рост Сан- 
Паулу. Вход на выставку был задуман через своеобразные пропилеи — 
прямолинейный навес-эстакаду, открывавший систему крытых перехо- 
дов. Он должен был связывать резко контрастирующие по формам па- 
вильон искусств (ныне Музей современного искусства) в виде пологого, 
как бы вырастающего из земли купола и остроугольную аудиторию, 
едва касающуюся земли, — прием, получивший развитие в последую- 
щем творчестве зодчего. Однако аудитория не была построена, и ком- 
позиция входной площади оказалась случайной. Привлекает умело вы- 
явленная цельность освещаемого через круглые окна-иллюминаторы 
подкупольного пространства Музея, которое не разбивает этажерка 
звездообразных междуэтажных перекрытии. 

Архитектура объединенных навесом трех основных павильонов, на- 
против, унифицирована и геометрична. Вытянутые прямоугольные объ- 
емы поддерживаются круглыми колоннами с подкосами по периметру. 
Просторное, объединенное по вертикали внутреннее пространство па- 
вильонов оживляют скульптурно оформленные пилоны, несущие панду- 
сы. Фасады отдельных павильонов различаются рисунком солнцезащит- 
ных устройств: решетки в малых павильонах и вертикальные жалюзий- 
ные планки в главном павильоне (в соответствии с ориентацией). Протя- 
женный фасад последнего расчленяется изящной приставной конструк- 
цией открытых наружных пандусов, перпендикулярных к плоскости фа- 


сада. 
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На обособленном участке возведен павильон сельского хозяйства, 
решение которого аналогично многоэтажным зданиям Нимейера начала 
50-х годов. Параллелепипед павильона приподнят на пластичных мощных 
\У-образных опорах. Его этажи защищены от солнца вертикальными жа- 
люзи. Геометризм объема оттенен округлой лестнично-лифтовой бащ- 
ней, свободными очертаниями плоской крыши одноэтажного ресторана 
и ведущей на нее винтовой лестницей. 

По первоначальному замыслу перспектива выставки должна была 
замыкаться высокой сигарообразной мачтой из железобетона, к кото- 
рой предполагалось подвесить квадратную плоскую крышу ресторана, 
но он не был построен. 

Даже оставшийся незавершенным ансамбль выставки, глубоко про- 
работанный в функционально-техническом отношении и содержащий 
смелые художественные идеи и находки, оказал большое влияние на 
развитие бразильской архитектуры и дал новый импульс творчеству са- 
мого архитектора. 

В середине 50-х годов О. Нимейер разработал два крупных проекта 
для строительства в других странах. Он писал позже, что «новый этап, 
этап поисков чистоты и лаконичности форм» [2, с. 57] начался с проекти- 
рования музея современного искусства в Каракасе. Это действительно 
так. Эскизы, которыми Нимейер сопроводил проект, демонстрируют 
сознательную ломку сложившегося (в значительной степени его соб- 
ственными усилиями) в современной бразильской архитектуре стерео- 
типа форм: от восходящих к принципам современного движения и почти 
обязательных раскрытости, зримой легкости, расчлененности, подъема 
на столбы основного объема зданий, дополненных и видоизмененных 
бразильскими архитекторами внедрением криволинейных планов, ажур- 
ных наружных стен с разнообразными солнцезащитными устройствами и 
пластичных деталей, — к цельному, предельно лаконичному, геометри- 
зованному, почти лишенному членений и деталей, замкнутому объему. 
Зато само сооружение задумывается скульптурно, что часто подчерки- 
вается сопоставлением формально и тектонически контрастирующих 
объемов. 

О. Нимейер писал: «...Меня заинтересовали компактные геометриче- 
ские решения. Я стал изучать теорию архитектуры, проблему единства и 
гармонии, достигаемых не за счет второстепенных элементов, а самой 
структурой здания, должным образом впибывающейся в оригинальный 
пластический замысел... При всем том я старался не впасть в ложный 
пуризм, в преувеличение роли индустриальной тенденции» [2, с. 57]. 

Музей современного искусства был кульминационной точкой этого 
поиска, начатого проектами для Пампульи, продолженного выставкой 
в Сан-Паулу и домом в Каноа и позже получившего завершение и исклю- 
чительную выразительность в ансамбле Бразилиа. 

Музей современного искусства отмечен поиском не просто геомет- 
рически упрощенной, почти абстрактной формы, но формы при этом 
символически насыщенной, легко читаемой. «Нашим главным намере- 
нием, — писал автор, — было найти решение, которое по своей просто- 
те и чистоте стало бы символом всего современного прогресса в Вене- 
суэле» [2, с. 29]. Не побоявшись атектоничности, Нимейер спроектировал 


Проект жилого дома й 
для Международной выставки жилищного 
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музеи в виде четырехгранной пирамиды, установленной на вершине и 
раскрытой к свету, к беспредельному пространству неба. Он стремил- 
ся «...найти новую форму, одновременно компактную и монументаль- 
ную, которая бы хорошо вписывалась в окружающий пейзаж и правиль- 
ностью своих линий воплощала в себе творческий дух современного ис- 
кусства» [2, с. 29]. Отсюда и интерес к световым эффектам, разительный 
контраст между лаконизмом и замкнутостью внешнего облика и раскры- 
тостью и Многоплановостью внутреннего пространства, наполненного 
светом и воздухом, что должно было вызывать у посетителя «чувства 
удивления и восхищения» [2, с. 29]. 

Необычность формы сама стала выразительницей самобытности ре- 
шения, символом самоосознанной зрелости бразильского искусства, 
представленного за рубежом произведением виднейшего национально- 
го архитектора. Цельная перевернутая пирамида музея открыто проти- 
вопоставлена подобной зиккурату ступенчатой пирамиде «растущего 
музея» Ле Корбюзье (1938 г.), тогда как в публицистических выступле- 
ниях, даи в проектах предшествующих лет Нимейер подчеркивал следо- 
вание идеям и принципам мастера. В замысле замкнутого снаружи и 
освещенного сверху, расширяющегося объема музея есть параллель со 
спиральным нью-йоркским музеем С. Гугенхейма Ф. Л. Райта (1960 г.). 
Но не только геометрические характеристики формы (предельно упро- 
щенной у Нимейера), организация пространства и процесса осмотра раз- 
личают эти здания, но прежде всего их семантическое наполнение. 

Неожиданность объемного построения не помешала рационально и 
четко решить функциональные задачи. В удаленной от источника есте- 
ственного освещения нижней зоне автор разместил вестибюль, аудито- 
рию и обслуживающие помещения, а в залитых светом верхних ярусах 
расположил просторные выставочные залы, освободив их от несущих 
колонн. На крыше, которая должна была совмещать функции, с одной 
стороны, конструкции покрытия и связи наклонных стен и, с другой — 
гигантского рассеивателя света и солнцезащитных жалюзи, предусмотре- 
ны площадки для экспозиции скульптуры. 

Новым для О. Нимейера являлся подход к взаимосвязи здания с окру- 
жающим ландшафтом. В своих комментариях к проекту автор неодно- 
кратно подчеркивал стремление найти решение, одновременно «вписы- 
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вающееся в окружающий пейзаж», вытекающее «прежде всего из.., 
конкретного участка, в определеннои степени ограниченного в своих 
размерах и очертаниях, требующего компактных форм, способных со- 
хранить свободные пространства и обеспечить музею нужную монумен- 
тальность» [2, с. 32| и резко выделяющееся из него. Проектная задача 
была решена исключительно свежо и ярко, и Можно пожалеть, что 
проект не был осуществлен. ы 

Проект экспериментального жилого дома для Международной вы- 
ставки жилищного строительства в Западном Берлине (1955—1957 гг.) 
более ординарен. Новым для Нимейера здесь было только введение 
в структуру дома общественно-клубных помещений, которые должны 
были занимать целый этаж, но в процессе строительства в связи со сни- 
жением общей высоты здания были сильно сокращены. 

Большое значение для творческого развития О. Нимейера имела, по 
его собственному признанию, первая в жизни (уже почти 50-летнего ма- 
стера) поездка в Европу, знакомство с памятниками зодчества и произ- 
ведениями современных архитекторов, встречи и споры с коллегами. 

Во время краткого пребывания в Москве и Ленинграде бразильский 
архитектор устроил в Центральном Доме архитектора выставку своих 
работ и провел беседу с ведущими мастерами советского зодчества. 
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Содержание и характер проектной деятельности О. Нимейера в кон- 
це 40-х — начале 50-х годов заставляет задуматься о сложных и противо- 
речивых условиях развития архитектуры в капиталистическом обществе. 

В западном искусствознании давно и не случайно сложился образ 
художника-новатора, не понятого окружающими и в одиночестве соз- 
дающего шедевры, которые будут оценены потомками. Американский 
искусствовед М. Рейдер в 50-е годы написал нашумевшую работу «Ху- 
дожник как аутсайдер». Хрестоматийными стали примеры Ван-Гога и Мо- 
дильяни, но и современная архитектура знает подобные судьбы. Крайне 
мало построил Ле Корбюзье. Другой великий новатор Ф. Л. Райт десяти- 
летиями почти не имел заказов. 

По сравнению с ними Нимейера можно представить себе баловнем 
судьбы. И действительно, постоянные многочисленные работы, уникаль- 
ные объекты, едва ли не полная формальная свобода при их воплоще- 
нии, популярность, далеко выходящая за рамки профессии, духовная и 
творческая близость с крупнейшими деятелями современной националь- 
ной культуры, наконец, материальное благополучие. 

Но нетрудно понять историческую обусловленность этого феномена, 
определяемого не только исключительной одаренностью О. Нимейера. 
Творческая деятельность Нимейера началась в переломный период эко- 
номического и культурного развития Бразилии. Одна из богатейших по 
своим ресурсам, но столетиями остававшаяся «вне истории» страна ак- 
тивно, хотя и с огромными трудностями расставалась с вековой отста- 
лостью, выходила на авансцену современного мира. Этот этап потребо- 
вал появления мастеров культуры, совмещающих профессиональные 
способности с целеустремленностью прогрессивных общественных дея- 
телей, с пониманием задач, стоящих перед страной и народом, знание 
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национального характера и достижений прошлой культуры с новатор- 
ской ориентацией творчества. ь 

И архитектура приобрела эмоционально напряженный, преувеличен- 
но артистический характер, и здесь уже личные способности и устрем- 
ления Нимейера позволили ему задать новую, необычную в условиях 
господства функционализма пластическую направленность архитектуры 
страны. 

Но этого мало. Экономическое и политическое развитие Бразилии, 
бурная урбанизация, рост национального самосознания создали возмож- 
ности разработки проектов не просто особой духовной и эмоциональной 
насыщенности, но и необычного в большинстве капиталистических стран 
размаха строительства целых комплексов, что в свою ыы позволило 
развернуться композиционным и организаторским способностям архи- 
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бования рекламности, порожденной капиталистиче- 
ской конкуренцией {и отчасти национально-престижными задачами 
строительства), стремление заказчиков к броскости, наглядности архи- 
тектурных образов, необычности, обостренное спецификой националь- 
ного характера и слабостью сдерживающих европейских культурных 
стереотипов, в данном случае дополнительно стимулировали личные 
вкусы и стилевые устремления. В 

Все это порождало чисто профессиональный, относительно безраз- 
личный к содержанию проектной задачи формально-художественный 
подход к проектированию. Декларируя его, Нимейер не раз повторял 
слова Ле Корбюзье: «Архитектура — это мудрая, правильная и восхити- 
тельная игра освещенных объемов» [2, с. 58 и др.]. Именно поэтому, ве- 
роятно, на его эскизах, часто прилагаемых к проекту, объект изобра- 
жается изолированным, независимым от окружения. Архитектор пытает- 
ся увидеть будущее здание как самоценную пластическую форму, а не 
как сложный, живущий после завершения строительства по своим зако- 
нам и отчуждаемый от творца организм, связанный с окружением и не- 
избежно врастающий в него. А, может быть, опыт подсказывал архитек- 
тору, что процесс вживания в среду и обживания архитектуры неизбеж- 
но подчиняет себе сооружение любого характера, и мастер стремился 
как раз не к сохранению и развитию сложившихся качеств среды, а к ее 
обогащению и изменению через обновление. Такая целевая установка 
делает Нимейера наследником и преемником пионеров современного 
движения. 

В то же время архитектор начинает все чаще задумываться об истин- 
ных ценностях и целях зодчества, о социальных проблемах. 

Сам О. Нимейер, пожалуй, излишне самокритично писал о своей ра- 
боте этих лет (недаром статья называется «Свидетельство»): «Я тогда 
часто говорил, что считаю архитектуру своеобразным упражнением, ко- 
торым следует заниматься, руководствуясь чисто спортивным духом, и 
больше ничего. Это приводило порой к недостаточно серьезному отно- 
шению к работе, особенно если принять во внимание богемный образ 
жизни, который я в то время вел. Я принимал бесконечное число пред- 
ложений и выполнял работы иногда слишком поспешно, целиком пола- 
гаясь на свою способность к импровизации, которая, как мне казалось, 
мне присуща. 

Существующие социальные противоречия приводили меня в состоя- 
ние неуверенности. Не было правильных представлений о целях нашей 
профессии, что порождало во мне безразличие к некоторым вопросам. 
Я неустанно стремился быть оригинальным, и это стремление поддержи- 
вали во мне заказчики, которые хотели построить себе дома из ряда 
вон выходящими. В некоторых случаях это достигалось в ущерб просто- 
те и логике конструкции и соображениям экономии, которые для мно- 
гих случаев были второстепенными» [2, с. 57]. 

И тем не менее зодчий достойно продолжает: «Я не собираюсь, делая 
эти признания, заниматься самоунижением или целиком опорочить свои 
работы. Наоборот, я считаю их даже положительным явлением в разви- 
тии бразильской архитектуры, которой они придали в нужный момент 
творческий дух...» (выделено мною — В. Х.). И диалектика заказа, инди- 
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С. Пападаки) издают книги о его творчестве. 
40—50-е годы были иск 
развитии Нимейера. О 


С конца 40-х годов под воздействием как обстановки быстрого эко- 
номического развития страны, так и роста и осознания индивидуальных 
творческих возможностей, веры в свои силы, способности, профессио- 
нальный опыт у Нимейера усиливается тяга к темам не просто значи- 
тельным, но грандиозным по своим физическим размерам и градострои- 
тельной роли. С. Пападаки удачно назвал одну из частей книги «Оскар 
Нимейер: работы в развитии» — «В масштабе субконтинента». 

Однако градостроительный подход для О. Нимейера в рассматривае- 
мый период фактически оставался осознанной и декларируемой миро- 
воззренческой установкой, характерной для современного движения в 
архитектуре в целом, но не практическим методом средообразующей 
деятельности. За исключением редких, как уже отмечалось, в условиях 
капиталистической действительности опытов проектирования градострои- 
тельных комплексов он разрабатывал интересные яркие проекты отдель- 
ных крупных сооружений, весьма приблизительно, подчас условно учи- 
тывая существующую градостроительную ситуацию, на которую затем 
они оказывали мощное воздействие. Самодостаточность, замкнутость 
или, скорее, изолированность проектируемого объекта в представлении 
архитектора проявилась и в манере «подачи» проектов. = 

Тяга к крупномасштабным проектным работам, конечно, не была —: 
Оскара Нимейера стремлением к дорогому и престижному заказу. Он 
ждал и искал социально значимую задачу, где чисто Бовиарь т 
средствами он мог бы принести подлинную пользу своему народу. Имен- 
но такую направленность имели его проекты поселка в Сан-Жозе-дус- 
Кампусе и задуманного в духе Афинской хартии «идеального м — 
Марина (1955 г.) с четким функциональным Е - ве ы т 
ванием индивидуальной жилой застройки и пластично решен щ 


ственным центром города с динамично изогнутыми зданиями. и 
Позже это стремление одухотворило многолетнюю работу Нимейе- 


ра для Бразилиа. 
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Глава 3 
БРАЗИЛИА 


Во второй половине 50-х годов весь образ жизни и деятельности 
Оскара Нимейера резко изменился. Он вспоминает: «Я начал занимать- 
ся Бразилиа в одно прекрасное сентябрьское утро 1956 года, когда Жу- 
селину Кубичек, выйдя из своей машины... зашел за мной и по дороге 
в город ' изложил мне суть дела... С этого момента я стал жить мыслью 
о Бразилиа» [2, с. 74]. 

Высказанная еще в конце ХУ! в. борцами за независимость Брази- 
лии от колониального ига идея переноса столицы в глубинные районы 
страны, подтвержденная в предвыборной программе Ж. Кубичека, пре- 
зидента республики в 1956—1960 гг., начала претворяться в жизнь. Ку- 
бичек предложил О. Нимейеру возглавить проектирование новой сто- 
лицы. 

Значимость этой работы заключалась не только в ее грандиозности 
{население города должно было составить 500 тыс. человек), особенно 
учитывая условия капитализма. Перенос столицы должен был послужить 
прежде всего освоению и экономическому развитию почти не заселен- 
ных до того времени внутренних районов субконтинента. Но, возможно, 
еще более важным для будущего Бразилии были надежды, которые воз- 
лагались на новый столичный город национально-патриотическими сила- 
ми страны, объединившимися в 50-е — начале 60-х годов под лозунгами 
национального развития (разнородное по своему социальному составу 
националистическое политическое движение получило название «дезен- 
волвиментизм»)?. Удаленная от Атлантического побережья, которое ве- 
ками служило воротами для проникновения сначала колонизаторов, а по- 
сле завоевания Бразилией независимости — иностранного капитала, опу- 
тавшего страну не столь заметными, но не менее тягостными путами 
экономического и политического влияния, новая столица должна была 
стать оплотом подлинной независимости страны. 

Трудность и величие задачи, безмерные усилия, которые надо было 
приложить для ее решения (они оказались неизмеримо большими, чем 
поначалу представлялось Ж. Кубичеку и его соратникам), должны были, 
как утопически верили инициаторы строительства новой столицы, объ- 
единить бразильский народ, расколотый непримиримыми социальными 
противоречиями, показать возросшие экономические и творческие воз- 
можности страны, наконец, стать примером и символом обновления, 
прогресса и светлого будущего Бразилии. 


1 Рио-де-Жанейро. 
2 От Чезепуоуипепю (порт.) — развитие. 


|. 


Генер 


Сем 


Генеральный план г. Бразилиа. Архит. Л. Коста 


Схема правительственного центра г. Бразилиа, 1960 г. Архитекторы Л. Коста, О. Нимейер 


О. Нимейер писал впоследствии: «Самым главным, на мой взгляд, 
было построить Бразилиа вопреки всем препятствиям, возвести его в 
пустыне, быстро, словно по мановению волшебства, и затем почувство- 
вать его дыхание в этом бесконечном сертане', ранее неизведанном и 


ья с засуш- 63 
а нные области Бразильского плоскогор 
1 бемао (порт.) — глушь, неосвое 


ливым климатом и скудной растительностью. 


жай 


пер- 


Дворец Рассвета (Алворада) в Бразилиа, 1958 г. Эскиз О. Нимейера, общий вид, 


спектива главного фасада, планы этажей 


Дворец Рассвета (Алворада) в Бразилиа, 1958 г. Галерея, часовня, перспектива глав- 
ного фасада 


Дворец Рассвета (Алворада) в Бразилиа, 1958 г. Интерьеры приемного зала 


= 


а | ан 


Жилой квартал в Бразилиа, 1958—1960 гг 
Генеральный план (архитекторы Л. Коста, 
О. Нимейер), общий вид застройки, 
фрагменты жилых домов (архитекторы 
О. Нимейер, Э. Ушоа), кинотеатр (1962 г.), 
архит. О. Нимейер 


Церковь в жилой зоне Бразилиа, 1958 г. 
О. Нимейер на фоне церкви, интерьер 
(художник А. Волпи), фрагмент обли- 
цовки фасада (художник А. Булкан) 

Жилые дома для строителей Бразилиа 


безлюдном. Важно было проложить дороги, построить плотины, увидеть, 
как на плоскогорье возникают новые города; покорить безлюдные рай- 
оны страны, придать бразильцу немного оптимизма, показать ему, что 
наша земля благодатна и что ее богатства, на которые так грубо посяга- 
ют наши враги, требуют защиты и энтузиазма» [2, с. 161]. 

Образно-символическая задача выдвигалась как одна из основных. 
Само название столицы, предложенное видным борцом за независи- 
мость и основателем независимого бразильского государства Жозе Бо- 
нифасиу ди Андрада-и-Силва, символично. Такая позиция предопредели- 
ла нацеленно-монументальный, повышенно эмоциональный и символи- 
ческий образ архитектуры нового города, и вполне естественным было 
приглашение на роль ее создателя крупнейшего национального зодчего. 
Ж. Кубичек выбрал знакомого ему по Пампульи, по работам в Белу- 
Оризонти и Диамантине Оскара Нимейера. И сам архитектор видел в 
проектировании Бразилиа продолжение давнего творческого сотрудни- 
чества с видным государственным деятелем. С другой стороны, образ- 
но-символическая, патриотическая задача не могла не увлечь архитек- 
тора, всегда стремившегося к выразительности, новизне и самобытности 
архитектурного образа. 

Государственно-частная компания «Новакап», созданная для строи- 
тельства новой столицы, организовала в своей структуре крупный про- 
ектный отдел, творческим руководителем которого был назначен Ни- 
мейер. Приняв приглашение, Нимейер полностью отказался от выполне- 
ния частных заказов (от которых в основном зависело его материальное 
благополучие) и на несколько лет сосредоточился исключительно на раз- 
работке проектов зданий различного назначения для Бразилиа и на уча- 


стии в их воплощении в натуре. 
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Дворец Национального конгресса в Бразилиа, 1960 г. 
планы 


Рисунки О. Нимейера, общий вид, 


Работа в Бразилиа — с июня 1958 г. непосредственно на строитель- 
ной площадке, — связанная с многочисленными трудностями, серьезны- 
ми лишениями и частым непониманием, была подлинным человеческим, 
патриотическим и творческим подвигом и принесла прекрасные плоды, 
навсегда вписанные в историю мировой архитектуры, несмотря на неиз- 
бежные недостатки и противоречия. 

Нимейеру было предложено разработать планировку нового города, 
но он, проявив истинную творческую самоотверженность, отказался от 
этого предложения !, хотя его и тревожило, сможет ли он найти контакт с 


` Впоследствии О. Нимейер всегда указывал, что не является «автором» или «со- 
здателем» Бразилиа. Увидев в 1965 г. афишу выставки своих работ в Музее декоратив- 
ного искусства Лувра, он написал на фотографии площади Трех Властей: «Неправильно 
называть меня архитектором Бразилиа, не говоря при этом, что Лусиу Коста — автор 
генерального плана... Не я также строил Бразилиа. Город построен благодаря энтузи- 
азму Жуселину Кубичека, настойчивости Израэла Пиньейру (в то время — глава «Нова- 
кап» — В. Х.) и тысяч безымянных рабочих, принесших гораздо большие жертвы, чем 
все мы, вместе взятые» [2, с. 147]. 


зял на себя только проектирование правитель- 
ых зданий. При содействии Института (союза) бра- 


градостроителями, и В 
ственных и первых жил 
зильских архитекторов он П 
курса на генеральный план, 
ные бразильские архитектор» 


ринял участие в организации открытого кон- 
в котором приняли Участие почти все круп- 
1, О. Нимейер был включен в состав меж- 


1 Виднейший теоретик современного движения в архитектуре, борец за ее интер- 
национальный характер, 3. Гидион впоследствии выражал недовольство тем, что «кон- 
курс на градостроительный комплекс такого размера и значения не был открыт для наи- 
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Дворец Национального конгресса в Бразилиа, 1960 г. Фасад со стороны эспланады 


дународного жюри конкурса и, главное, практически сразу приступил к 
разработке первых проектов. 

Совместно с руководителями строительства было решено не возво- 
дить временных зданий. Исключением были деревянная резиденция пре- 
зидента республики, поскольку Ж. Кубичек стремился с самого начала 
непосредственно участвовать в решении всех вопросов, и, конечно, ла- 
чуги для тысяч строителей «города ХХ! века». Нимейер задумывал 
«...‚использовать всю современную технику, чтобы в дальнейшем. . .» 
первые «...здания могли стать исходным пунктом для возведения дру- 
гих сооружений, предусмотренных к строительству... Я стремился най- 
ти для каждого конкретного случая свое особенное решение, избегая 
монотонности и повторения старого. . .» [2, с. 39—40]. 


более опытных планировщиков из всех стран» (предисловие к кн. ТЬе \/огк оЁ А#опзо 
Е9иаг4о Веду, Ме\’-Уогк, 1960, р. 10), но в данном случае, как позднее писал Ж. Куби- 
чек, для инициаторов строительства опора на национальные творческие силы была про- 
граммной (514 у \/., ВгазШа, Г.оп4оп, 1966, р. 7). 


Идеологические задачи сооружения новой столицы, пережитые и пре- 
ломленные в творческом сознании автора ее основных сооружений, по- 
родили исключительно выразительную и новаторскую для того времени, 
хотя и не свободную от противоречий архитектуру. Новизна ее имеет 
очень широкий характер. Это и бесспорно новый этап развития бразиль- 
ской современной архитектуры, отмеченный прежде всего чертами уси- 


ления монументальности с тонким обращением к архитектурной класси- 
ке, цельности, геометричности и одновременно скульптурности. Но об- 
раз новой столицы отмечен и новыми чертами самобытности, причем 
символически-пропагандистская задача вызвала своеобразную форму 
самобытности — не традиционалистской а подчеркнуто новаторской. 
Эти черты архитектуры Бразилиа проявились не внезапно, как немедлен- 
ная реакция архитектора на почетным, трудный и ответственный заказ. 
Они развивались с начала 50-х годов, а утверждение необходимости на- 
ционального своеобразия как творческая концепция появляется в его 
статьях в середине 50-х годов. Однако эти черты приобретают зрелость 


и законченность именно в проектах для Бразилиа. 


83 


“Дворец Национального конгресса в Бразилиа. 1960. Фрагменты, фасад со стороны у 
площади Трех властей му 


7 - ааа ция й 


Уже в период конкурса на генеральный план О. Нимейер разработал 
проекты временной резиденции президента, его постоянного дворца и 
гостиницы для официальных гостей столицы на участках, оставлявших 
полную свободу участникам конкурса на генеральный план города. Под- 
веденные в июне 1957 г. итоги конкурса — в своих статьях О. Нимейер 
не скрывал серьезных споров в жюри (см., например, [2, с. 42]) — дали 
главному архитектору Бразилиа новый творческий импульс. «С выбором 
проекта Лусиу Коста все стало на свои Места. Речь шла не только о за- 
мечательном проекте, но и об искреннем и чутком человеке, о моем 
большом друге, с которым у нас всегда было полное взаимопонимание» 
[2, с. 75]. В начавшейся за 25 лет до начала строительства Бразилиа со- 


вместной работе Коста и Нимейера наступал новый, возможно, самый 


важный для обоих этап. 


Нимейер считал достоинствами проекта Л. Коста не только гумани- 


стическую, воплощающую символическое равенство будущих жителей 
города социальную концепцию, но и такие черты будущего города, как 
монументальность, акцент на пластическое решение, умелое использова- 
ние перспективы. Генеральный план, с одной стороны, задавал не толь- 
ко схему планировки, но и близкий Нимейеру «современный» характер 
архитектуры новой столицы, с другой — предоставлял а 
большую свободу в выборе объемно-пространственных и образных ре- 


шений. 
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Дворец Плоскогорья (Планалту) в Бразилиа, 1960 г. Общий вид, фрагменты 
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Дворец Плоскогорья (Планалт 
зилиа, 1960 г. План, интерьер 


Схема генерального плана, очертания которого напоминают взлетаю- 
щую птицу, совмещает жесткость функционального зонирования и со- 
временность решения транспортной проблемы (с разделением и раз- 
вязками движения и подземными пешеходными переходами) с класси- 
цистической парадностью, строгостью и динамичной симметрией осево- 
го построения. Жилая зона вытянута вдоль автомагистрали, изогнутой в 
соответствии с рельефом, а перпендикулярно к ней вдоль гребня полу- 
острова полого спускается к водохранилищу грандиозная лестница пло- 
щадей, окруженная правительственными и важнейшими общественными 
зданиями. Средокрестие, в транспортный узел которого включен авто- 
вокзал с видовыми площадками, отмечено вертикалью телевизионной 
башни. 

Просторы площадей и эспланад, особенно при учете относительно 
небольших габаритов отдельно стоящих общественных зданий, кажутся 
преувеличенными, а подчас и несоизмеримыми с человеком, что отме- 
чают практически все исследователи и критики Бразилиа. Однако такое 
градостроительное решение обеспечило возможность для потребовав- 
шегося вскоре дальнейшего развития ансамбля, строительства новых 
комплексов и пристроек корпусов к существующим зданиям. 


У) в Бра- 


ит, п.) 1 
ется рез 
мы удел 
положе 
ностями 
0.42] 

Ним 
КоМпоЗ} 


Уже в августе 1958 
г.—всего через г 
резиденция президента, си Р од после начала строительства 
вореди); <Пазкеое ‚ символически названная дворцом Рассвета (Ал- 
кр ее ель» для официальных гостей и квартал сблокиро- 
ен ажных индивидуальных домов для строителей с затенен- 
но а. были закончены. Их структура и облик дейст- 
дали архитектуре Бразилиа геом 
т г. 
тально-изысканный характер. ре р етризм и монумен 
воре 
в и размещен неподалеку от комплекса правительственных зда- 
И оиЕРНЕ ВЫ берегу водохранилища. Он расположен на про- 
а платформе с прямоугольниками зелени и воды. Главный вход, 
обращенный к городу, фланкирован обелиском и скульптурной группой. 
Протяженность и строгость, парадность и легкость невысокого пря- 
моугольного объема, четкий ритм, тонко найденный масштаб обеспечи- 
вают эффектное восприятие здания как вблизи, так и с дальних точек 
зрения, соединяя впечатление монументальности официальной резиден- 
ции с раскрытостью и уютом индивидуального жилища. В период про- 
ектирования О. Нимейер писал: «Мы стремились руководствоваться прин- 
ципами простоты и чистоты, которые в прошлом отличали выдающиеся 
произведения архитектуры. С этой целью мы избегали вычурных реше- 
ний перегруженных формами и конструктивными элементами (навеса- 
ми, балконами, солнцезащитными устройствами, цветом, материалом 
ит. п.), приняв решение компактное и простое, в котором красота явля- 
ется результатом пропорциональности и самой конструкции. Для этого 
мы уделили большое внимание колоннам, тщательно разработав их рас- 
положение, форму и пропорции в соответствии с техническими возмож- 
ностями и пластическим эффектом, которого мы стремились достигнуть» 
[2, с. 42]. 
Нимейеру действительно удалось добиться лаконичности и цельности 
композиции, простого и гармоничного сочетания контрастирующих объ- 
емов собственного дворца, часовни и корпуса служебных помещений, 
найти необычную и исключительно изящную форму опор этого современ- 
ного периптера, которые создают впечатление невесомости, но главное, 
новизны и оригинальности. Поиск образа дворца близок к 7 
му, получившему в 50—60-е годы распространение в архитектуре В 
но здесь отношение к античному прототипу гораздо РЕ Ари 
приемы сознательной атектоничности (тройное Ве. Бы ав 
главным входом вместе с сокращением сечения угловых от р, ор рн 
ная облицовка плитами из белого мрамора) подчер декор 
освобождая от академических штампов. 
ность приема, остраняют ео, гих правительственных зда- 
Преувеличенная легкость дворца, как и дру В 
р ю форму монументальности, «в сущности, 
ний Бразилиа, создает нову 
ак пишет американская исследовательница 
антимонументальности», К ПЕ 
в комментариях самого имейера подразу- 
Н. Ивенсон, добавляя, что 
: льственный ансамбль передает атмосферу не- 
мевается, что «правите 
. 6 идения» !. Думается, что эта характеристика 
реальности, подо ия снОовИД 


' Еоепзоп М. Тчо ВгазИап СарНа!з, №е\ Науеп ап Гопдоп, 1973, р. 204. 
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Дворец Верховного суда в Бразили 
1960 г. Общий вид (на переднем ве 
скульптурная группа «Воины» работы 
Б. Джорджи, фрагмент фасада, статуя 
Фемиды работы А. Сескьяти 


действительно отвечает несколько утопическому или фантастическому 
замыслу зодчего. 

В интерьерах дворца смежные парадные помещения соединяются 
широкими проемами, оживляются пандусами, открытыми лестницами, 
внутренними балконами, обогащаются эффектными сочетаниями мате- 
риалов: бетона, стекла, мрамора, металла, дерева, красными коврами, 
скульптурой и живописью. Впечатление свободы и перетекания прост- 
ранства, столь важное для современно трактованной анфилады залов, 
усиливается новым для современной архитектуры и также нарушаю- 
щим «правдивость» восприятия пространственной структуры широким 
применением зеркальных поверхностей. 

По контрасту с четкостью и регулярностью параллелепипеда двор- 
ца раковиноподобная дворцовая часовня подчеркнуто пластична. По- 
верхность ее бетонных стен, также облицованных белым мрамором, 
как будто сохраняет следы пальцев скульптора. Динамика спиральной 
стены и силуэта обогащает композицию комплекса, перекликаясь с 
формой опор дворца. Интерьер часовни с деревянной обшивкой стен 
создает ощущение спокойствия и изолированности, располагающей к 
размышлениям, самоуглублению. Алтарь освещен через цветной вит- 
раж. 

Символическую связь с бразильской культурной традицией демон- 
стрируют терракотовая расписная мадонна ХУ в. в интерьере часов- 
ни и старинные деревянные кресла в приемном зале, программно конт- 
растирующие с креслами из металлических трубок в стиле Миса. В раз- 
работке интерьеров и меблировке дворца Рассвета приняла участие 
дочь архитектора Ана Мария Нимейер Атадему. 

В течение 1958—1960 гг. невзирая на трудности, были построены 
все основные объекты правительственного центра Бразилиа. По обеим 
сторонам эспланады вытянулись строчки (первоначально пять и шесть 
корпусов) министерств. По эскизам Нимейера, они должны были быть под- 


90 няты на пластичных, расширяющихся кверху пилонах и связаны пере- 


ходами п 
помещен 


ходами по второму этажу, что обеспечивало бы гибкое использование 
помещений. Однако в осуществленном варианте это отдельно стоящие 
десятиэтажные параллелепипеды с остекленными до уровня земли фа- 
садами и глухими светлыми торцами, что вместе с усилением мону- 
ментальности придало им сухость, усугубленную многократным повто- 
рением. В то же время единообразие обеспечило контрастный фон для 
пластичных зданий главных правительственных учреждений на заверша- 
ющей композицию парадной оси города площади Трех Властей. 

В конце 70-х годов цепочки корпусов министерств были продолже- 
ны в направлении центра совершенно идентичными зданиями, а за их 
фронтом с обеих сторон эспланады параллельно им были выстроены пя- 
тиэтажные вытянутые дополнительные корпуса, попарно связанные 
между собой и с первоначальными зданиями надземными переходами. 
Их фасады отличаются от прежних министерств. Вместо почти нерас- 
члененных стеклянных плоскостей они разбиты на квадратные ячейки 
с пластичными бетонными обрамлениями. Размещение пристроек ниже 
по рельефу также подчеркивает их подчиненное назначение. 

Как и намечал Л. Коста, вершины треугольника площади закрепи- 
ли здания Национального конгресса, правительства и Верховного суда. 
Но, по сравнению < эскизами градостроителя, Нимейер изменил распо- 
ложение и объемную структУРУ семантически определяющего и гла- 

ия конгресса. У Коста оно размеща- 
венствующего в композиции здан и | 
лось между двумя параллельными дорогами, ведущ й 


92 бину пространства между куполами. .. Эта перспек 


Музей Бразилиа, 1960 г. Общий вид, и 
терьер ЧН 


было сдвинуто к одной стороне, открывая вид и путь на важнейшую 
площадь правительственного центра. Нимейер же поставил низкий вы- 
тянутый объем здания залов заседаний палат конгресса поперек глав- 
ной оси, как бы погрузив его между насыпями дорог, ведущих с эс- 
планады на площадь, что рассекло пространство, придало и треуголь- 
ной площади, и эспланаде законченность. В то же время просторная 
крыша-терраса, на которую ведет пандус с эспланады, соединяет про- 
странство площадей, не препятствуя их функциональной и визуальной 
связи. 

Залы заседаний и многочисленные вспомогательные помещения бы- 
ли соединены в цельный объем вытянутой конфигурации. Его три эта- 
жа перекрыты громадной плитой, переброшенной от одной насыпи к 
другой и как бы стягивающей мостиками по углам плиты дороги перед 
выходом на площадь. 

«Намерение объединить обе палаты конгресса в едином здании, — 
писал автор,— вызвано желанием найти наиболее рациональное и эко- 
номичное решение... задачи, и оно ни в коей мере не мешает палатам 
сохранять необходимую изолированность. Вместе с тем это решение 
позволяет создать более совершенную и широкую систему общих 
вспомогательных служб (гараж, ресторан, библиотека и др.). С другой 
стороны, расположенные в едином блоке палата депутатов и сенат со- 
ставят архитектурный комплекс, который, как это и должно быть, зай- 
мет ведущее место среди других зданий города» И НЕ 

В то же время объединение помещений не было для архитектора 
самоцелью. Композиция разрабатывалась с учетом местоположения 
здания, рельефа местности, возможных точек зрения. «Если бы я подо- 
шел к проекту строго академически или же прислушивался к всевозмож- 
ной критике, — вспоминал О. Нимейер,— то... было бы просто высокое 


здание, закрывающее перспективу, которая открывается сегодня в глу- 
тива пластически объ- 


единяет в 
разнообра 

Планир 
чосновани 


единяет все элементы и делает общий вид ансамбля более богатым и 
разнообразным» [2, с. 86]. 

Планировка громадного (80Х 200 мв плане) блока залов заседаний — 
«основания» здания-комплекса решена просто и логично, с четким раз- 
делением путей движения депутатов, гостей, журналистов и обслужива- 
ющего персонала. В огромном здании легко ориентироваться. Широкий 
пандус, «ответвляющийся» от поднимающегося на крышу-террасу, 
с уровня эспланады выводит на просторную галерею, куда открываются 
аванзалы палат и главный вестибюль, разделяющий основной этаж на две 
неравные зоны палат. Очерченные криволинейными в плане стенами, за- 
лы заседаний «плавают» В едином помещении кулуаров, соединенных с 
вестибюлем широкими открытыми лестницами. Стеклянные перегородки 
отделяют помещения кафе, фойе для депутатов и прессы. Свободно сто- 
ящие стенки расчленяют кулуары и скрывают входы в служебные и вспо- 
могательные помещения. Объединение и перетекание пространств дало 
здесь очевидный функциональный и эмоциональный эффект. 

Архитектурную выразительность зданию конгресса придает выязле- 


ние в композиции основных функциональных элементов. «В данном слу- 


чае,— уточнял О. Нимейер,— такими элементами являются два зала пле- 


нарных заседаний. .. Поэтому нашей пластической задачей было макси- 
мально выделить эти залы. Мы расположили их на Е рьнеьрк ь- 
расе (покрытия кулуаров и вспомогательных помещений палат — В. .), 
где их формы выделяются как подлинные символы законодательной 


власти» [2, с. 43]. 
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Нимейер вновь сопоставил два контрастирующих по очертаниям и по 
тектонике объема. Еще в проекте выставочного комплекса в Сан-Паул 
были скомпонованы пологий купол павильона искусств и перевернутая 
пирамида аудитории, связанные навесом-пропилеями. Однако аудитория 
не была построена, и замысел архитектора не осуществился. В здании 
Национального конгресса композиция предельно скульптурна и геомет- 
ризована, почти макетна: над плоскостью плиты возвышаются только 
купол над залом заседаний сената и грандиозная, на первый взгляд атек- 
тоничная чаша, на внутренней поверхности которой логично располо- 
жился амфитеатр мест для посетителей заседаний палаты депутатов (свя- 
занных коридором в толще плиты с аналогичными зрительскими места- 
ми под куполом сената). Пластическое взаимодействие этих контрастных 
объемов производит исключительно сильное впечатление. 

Стремление архитектора к скульптурности и геометрической чисто- 
те самоценной формы местами вступало здесь в противоречие с функ- 
циональной целесообразностью. Терраса и ведущие на нее со стороны 
эспланады и площади пандусы (так же, как рампы в интерьерах дворцов 
Бразилиа) оставлены без ограждений — парапетов или перил. Как не без 
ехидства замечает Н. Ивенсон, «...хотя Нимейер предпочитал архитек- 
турный контроль как меру для обуздания невоздержанности других ар- 
хитекторов, работающих для Бразилиа, он вознаграждал себя полной 
творческой свободой в тех сооружениях, которые он сам проектиро- 
вал» '. 

Переход связывает блок залов с двойным 27-этажным корпусом сек- 
ретариата конгресса — вертикальной доминантой правительственного 
центра и самым высоким зданием города. Это превосходство по высоте 
должно было демонстрировать главенствующую роль законодательной 
власти (символ «народовластия»). Корпус смещен с оси симметрии горо- 
да, указывая на продолжение ансамбля за пределы комплекса конгрес- 
са. Постановка высотного объема перпендикулярно блоку палат, то есть 
параллельно главной планировочной оси центра, соответствует замыслу 
Л. Коста и не препятствует восприятию пространства площади Трех Вла- 
стей с эспланады. Такой прием вводит комплекс сооружений конгресса 
в пространство площади. Объемное противопоставление дополняется 
тектоническим: если увенчанный массивной плитой блок залов припод- 
нят над уровнем земли на тонких стойках, глухие светлые торцы и стек- 
лянные грани высотного корпуса вырастают непосредственно из воды 
прямоугольного бассейна. 

Развитие правительственного аппарата вызвало в 70-е годы необхо- 
димость расширения здания конгресса. Подземные переходы соедини- 
ли корпус залов заседаний палат < низкими служебными зданиями с 
внешней стороны дорог, ведущих с эспланады на площадь Трех Властей. 
К ним затем пристраиваются другие корпуса, а весь комплекс фланки- 
руется протяженными пластинами повышенной этажности, где размеща- 
ются новые помещения секретариата. 

Композиция здания-ансамбля Национального конгресса совмещает 
симметрию с асимметрией, цельность с расчлененностью, гармоническое 


1 Еьепзоп М., Ор. си., р. 188. 


Обелиск-голубят я на площади Трех 
Властей в Бразилиа, 1962 г. Рисуно 
О. Нимейера, фрагмент 2 


спокойствие с динамизмом. Горизонталь плиты-террасы, зрительно уси- 
ленная распластанными объемами купола и чаши, контрастирует © двой- 
ной и потому еще более сильной вертикалью небоскребов секретариа- 
та, плоскости которых оттеняют пластику сферических объемов. Фор- 
мально-тектонический контраст купола и чаши усиливается заметной раз- 
ницей их масс, которую одновременно уравновешивает зрительно сдвиг 
небоскребов с оси симметрии. А само это смещение вместе с вынесе- 
нием высотного объема в пространство площади, асимметричным распо- 
ложением бассейна и «Форума королевских пальм» придает композиции 
новое движение. Объемный контраст дополняется сопоставлением лег- 
кости и массивности, прозрачных и глухих поверхностей, стекла и камня, 
неба и замощения, воды и зелени, скульптур и флагов. 

Монолитности (при всем разнообразии) господствующей в простран- 
стве площади громады здания конгресса противопоставлены изящество 
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и прозрачность возведенных у основания треугольника симметрично от. 
носительно главной оси центра двух крупных здании: правительства (точ- 
нее, по конституции Бразилии, кабинета президента республики) — двор- 
ца Планалту, т. е. плоскогорья (Бразильского плоскогорья, где располо- 
жена новая столица) и Верховного суда (дворца Правосудия). Их распла- 
станные, пронизанные воздухом объемы подчинены общему горизон- 
тальному принципу застройки площади. Оба здания приподняты над 
уровнем земли, и к их главным входам ведут широкие пандусы (во двор- 
це Верховного суда — на всю ширину фасада). 

В поисках стилистического единства главных зданий столицы Нимей- 
ер, как и в дворце Рассвета, избирает основным мотивом решения фаса- 
дов дворцов поддерживающие сильный вынос крыши стреловидные ко- 
лонны. Но в дворцах на площади Трех Властей они поставлены поперек 
фасадов (в дворце Планалту к тому же снова с увеличением пролета 
между колоннами на главном фасаде), чем автор еще раз продемон- 
стрировал декоративный, скульптурный характер их применения. 

«.. Отделение внешних колонн от объема здания,— рассказывает 
Нимейер,— позволяет посетителям близко подойти к ним, обойти их во- 
круг, полностью почувствовать их объем и пространство, отделяющее их 
от самого здания... Это придало колоннам зданий, окружающих пло- 
щадь Трех Властей... замечательное разнообразие» [2, с. 67]. С этой 
целью стреловидные колонны дворца Планалту образуют фасад, обра- 
щенный на площадь, тогда как в дворце Правосудия они формируют 
боковые фасады. Различается и их рисунок — энергичный, с сильным от- 
рывом пола главного этажа от земли в дворце Планалту; плавный, тяну- 
тый, более изысканный во дворце Правосудия. 

Перед главным фасадом дворца Планалту сооружена соединенная с 
ним мостиком трибуна в виде высокой овальной в плане колонны. С нее 
21 апреля 1960 г. президент Бразилии Жуселину Кубичек ди Оливейра, 
инициатор и активный участник строительства новой столицы, провоз- 
гласил ее открытие. У входа в дворец Правосудия установлена классици- 
стическая статуя Фемиды (скульптор А. Сескьяти). 

В центре площади размещена громадная скульптурная группа «Вои- 
ны» ! работы Б. Джорджи. Ее строгость, несколько условный характер, 
четкий ритм и геометризованный силуэт и особенно очертания верхней 
части, напоминающие стреловидные колонны дворцов, перекликаются 
с архитектурой, а цвет и фактура статуй контрастируют с гладкими бе- 
ломраморными фасадами зданий. 

Рядом, ближе к зданию Национального конгресса, расположен музей 
Бразилиа, который был задуман архитектором как памятник энтузиаз- 
му и героизму строителей города в сертане. Современная архитектура 
знает немало примеров совмещения музея и памятника, но такое со- 
четание редко бывает удачным, ибо несет противоречие уже в самом за- 
мысле: памятник принципиально скульптурен, рассчитан на обозрение 
извне и не предпола-ает внутреннего пространства, которое в свою оче- 


1 Советский исследователь бразильской скульптуры, искусствовед Т. И. Крауц на- 
зывает группу «Канданго» (переселенцы — порт.), видя в ней символ масс полугра- 
мотных и полуголодных строителей, пришедших со всей страны строить город буду- 
щего. Латинская Америка, 1979, № 5, с. 161, 163. 
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ечивости и Нимейер. 
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еще как бы не окончательно уложенной 


на кубическую опору, воссоздает пафос созидания. В облике здания 
почти ничто не указывает на наличие внутреннего пространства, даже 
лестница, ведущая в экспозиционный зал, спрятана в массиве куба, к ко- 
торому прикреплена маска Ж. Кубичека. Мемориальный характер зда- 
ния усиливают торжественные надписи на фасадах и на внутренних сте- 
нах зала, освещаемого через остекленную полосу, которая разрезает 
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1961—1966 гг. Общий вид, разрез, деталь 


дожника А. Булкана 


Несколько позже, завершая ансамбль площади Трех Властей, был воз- 
двигнут обелиск-голубятня в виде спаренного или разрезанного столпа, 
который внес в композицию площади не только новый динамичный вер- 
тикальный акцент, но и реальное движение и звук — шум массы голу- 
бей, оживляющих монументальную торжественность ансамбля. В начале 
70-х годов на площади был установлен громадный ажурный флагшток. 

Тема парности композиционных элементов, то подобных, то контра- 
стирующих по форме, объему и функциональному назначению, после- 
довательно и активно проведена во всем ансамбле правительственно- 
го центра Бразилиа. Масштаб парных элементов изменяется от архитек- 
турной детали до комплекса зданий. Раздвоены голубятня, «балка»-зал 
музея, небоскреб секретариата конгресса; из двух фигур состоят скуль- 
птурные группы «Купальщицы» перед дворцом Рассвета и «Воины» на 
площади Трех Властей; в дополнение к парности корпусов секретариата 
образ здания конгресса создают выведенные выше крыши-террасы два 
зала заседаний два дворца образуют вершины треугольника главной 
площади у ее основания, две цепочки корпусов министерств фланкиру- 
ют эспланаду ит. п. ! 

Возможно, идея парности подсказана архитектору самой структурой 
генерального плана Л. Коста, симметричного относительно парадной 
оси. Однако у Нимейера симметрия парных элементов, как правило, не 
статична, как у города в целом, а открыто неуравновешенна, предельно 
динамична. Она основана или на нюансах асимметрии, как облик дворцов 
Планалту и Правосудия (и более поздних дворцов министерств иностран- 
ных дел и юстиции), или, чаще, на контрастном противопоставлении эле- 
ментов пары, как купол и чаша, увенчивающие залы заседаний палат На- 
ционального конгресса. 

Не исключено, что символическая роль парности и соответственно 
симметричности генерального плана Бразилиа навеяна изученной к это- 
му времени (французским этнографом К. Леви-Строссом и другими ис- 
следователями) структурой поселений индейских племен Бразилии или 
сознательно воспроизводит ее, отражая стремление к демонстрации 
преемственности бразильской культуры, в то же время программно от- 
личаясь от нее своей открытостью для дальнейшего роста и развития. 


1 На парность как характерную черту градостроительного решения Бразилиа и во- 
обще архитектурного ансамбля обратил внимание советский исследователь Л. И. Лопо- 
вок (см. Архитектура СССР, 1977, № 5). 
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строительной площадке 


Резкий контраст определил композиционное сопоставление громад- 
ных объемов государственного театра и собора по сторонам эспланады, 
как бы отмечающих переход от правительственного комплекса к обще- 
ственному центру города, который скомпонован вокруг транспортного 
узла с автобусным вокзалом на пересечении основных транспортных 
осей. 

Театральное здание предназначено для проведения оперных и ба- 
летных спектаклей опереточных представлений и концертов симфони- 
ческой и камерной музыки. Два зала, большой на 2000 мест и малый на 
500 мест, объединены в цельный объем с общими подсобными помеще- 
ниями и сценической коробкой и имеют входы © противоположных тор- 
цовых фасадов. Перегородка между сценами может быть убрана в слу- 
чае представлений или концертов, допускающих двусторонний или кру- 
говой обзор. Возможно, на замысел Нимейера, как и в работе над про- 
ектом Национального стадиона, повлиял конкурсный проект Дворца Со- 
ветов в Москве Ле Корбюзье, но решение, найденное бразильским ма- 
стером, оказалось существенно иным: вместо расчлененного возник объ- 
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ный контур из-3з азличных размеров зрительных залов, причем амфи- 
театры и сцена заглублены в землю, что позволило «распластать» огром- 
ное здание. 

В период проектирования театра О. Нимейер писал, что «.. .была со- 
здана оригинальная архитектурная форма, словно раковина, заключаю- 
щая в себе все здание» [2, с. 55]. И действительно, усеченная пирамида 
ограждающих конструкций как бы надета сверху на объемы различных 
помещений. Торцовые фасады расчленены наклонными ребрами-пило- 
нами, образующими в нижней части своеобразные портики, тогда как 
трапецеидальные боковые грани почти не имеют проемов. Вопреки ка- 
нонам функционализма они сплошь покрыты геометрическим рельефом 
по эскизу художника А. Булкана. 

Если здание театра подчеркнуто массивно, то собор, расположен- 
ный на противоположной стороне эспланады ближе к корпусам мини- 
стерств, полностью прозрачен. Его железобетонный каркас был выпол- 
нен к моменту переноса столицы и почти 10 лет подобно скелету иско- 
паемого гиганта или античной руине притягивал каждого приезжего. От- 
делка и остекление собора были закончены только к 1970 г. И ныне за- 
поминающийся, необыкновенный образ собора создается его конструк- 
тивной основой. 

Собор представляет собой круглый коноидальный объем, перекры- 
тый плоским куполом, увенчанным крестом. Для О. Нимейера было 
очень важно «...найти компактное решение, которое внешне всегда со- 
храняет чистоту образа вне зависимости от угла зрения. Мы прибегли 
к круглой форме, которая придает собору эту особенность» [2, с. 53]. 
Купол поддерживают изогнутые внутрь и вновь расходящиеся в верхней 
части ланцетовидные пилоны, едва касающиеся земли и устремляющи- 
еся к небу подобно языкам пламени. Пространство между пилонами за- 
полнено тонированным теплозащитным стеклом в тонких металлических 
переплетах. 

Пол молитвенного зала заглублен на несколько метров ниже поверх- 
ности земли, что позволило не только интересно решить функциональ- 
ные задачи, организовав алтарь на ступенчатом подиуме и часовни по 
кругу, но и добиться необычно сильного эмоционального эффекта. Вход 
в собор предусмотрен через пандус с поверхности земли, проходящий 
через затемненный подземный коридор. Когда же молящийся попадает 
в круглый зал, на него сверху буквально обрушивается каскад света 
через стеклянные наклонные стены. Подход к собору фланкируют мону- 
ментальные статуи евангелистов (скульптор А. Сескьяти), очевидно, пе- 
рекликаясь со знаменитым барочным ансамблем в Конгоньясе (1757— 
1820 гг.), где великий скульптор и архитектор мулат Алейжадиньу изва- 
ял перед паломнической церковью Бон-Жезус ди Матузиньус 12 статуй 
библейских пророков. А в интерьере под куполом подвешены скульп- 
туры трех летящих ангелов (работы А. Сескьяти), вносящие в ультрасо- 
временную композицию интерьера традиционный, несколько классици- 
стический мотив. Е 

Ансамбль собора дополняют баптистерий, также подземный, с под- 
нимающимся над землей плоским сфероидальным покрытием и отдель- 
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очертания, композицию провинциальных бразильских храмов колони- 
ального периода. 

Автором конструкций всех основных зданий Бразилиа был выдаю- 
щийся инженер (а кроме того поэт, историк и критик архитектуры, жур- 
налист, художник-график) Жуакин Кардозу, с которым Нимейера свя- 
зывала многолетняя творческая дружба, начавшаяся с совместной ра- 
боты над постройками Пампульи. 

Вероятно, О. Нимейеру был всегда необходим конструктор именно 
такого склада. Не случайно он писал: «Я мысленно перебираю в памяти 
все те работы, которые мы с ним осуществили вместе, и не помню ни 
одного случая, чтобы он возразил против предусмотренного в проекте. 
Ни разу он не проявил излишней осторожности, требуя изменений по 
экономическим соображениям или опасаясь за конструкцию. Его работа 
всегда отличалась точным пониманием задачи и оптимизмом, он стре- 
мился найти для каждого замысла правильное решение, такое, которое 
в Мельчайших деталях должно сохранить архитектурный замысел, игно- 
рируя трудности, которые могут возникнуть, будучи уверенным, так же 
как и я, в том, что архитектура, чтобы стать произведением искусства, 
должна прежде всего быть прекрасной и творческой» [2, с. 13]. 

В более крупном масштабе, чем сопоставление отдельных деталей 
или зданий, прием контраста определил соотношение образно-формаль- 
ного решения общественно-правительственного центра и жилой зоны. 

Как и задумывал Л. Коста, жилой застройке придано фоновое, хотя и 
не второстепенное значение. О. Нимейер (совместно с Э. Ушоа) запроек- 
тировал первые жилые кварталы («суперквадры») города. 

Высказываясь «за почти неограниченную пластическую свободу», Ни- 
мейер оговаривался, имея в виду как раз опыт руководства проектиро- 
ванием Бразилиа: «В густонаселенных местах я, наоборот, выступаю за 
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ствии с этим в жилых кварталах Бразилиа мы придерживались опреде- 
ленных норм соотношения застроенных массивов, свободных прост- 
ранств, высоты домов и материалов их внешнего оформления, чтобы 
воспрепятствовать дисгармонии и путанице при росте города, как это 
происходит со многими современными городами» [2, с. 85]. И действи- 
тельно, при достаточном разнообразии, объемно-пространственное реше- 
ние первых кварталов производит впечатление регулярности, цельности 
и спокойствия !. Все жилые дома имеют одинаковую высоту (шесть жи- 
лых этажей над открытым, проходным первым). Длина корпусов одина- 
кова, только часть их сблокирована попарно вдоль или параллельно. Та- 
ким образом, в новом, более крупном масштабе Нимейер развил ком- 
позиционные приемы жилой застройки, заложенные в процессе рабо- 
ты над поселком в Сан-Жозе-дус-Кампус. ` 

Типы квартир в домах различны, и для реальных условий бразильско- 
го строительства характерно, что каждый дом предназначен для засе- 
ления семьями примерно одинакового социального положения. Дома 
галерейного типа, плоскости их фасадов, еек только солнце- 
защитными устройствами, расчленяются глухими объемами лестнично- 
лифтовых башен, которые вносят в застройку Четки РИ 6 

В целом облик многоэтажных жилых домов суше, чем , работах на- 
чала 50-х годов. В частности, пластически развитые вилкоо разные опо- 
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ры заменены плоскими пилонами трапециевидной формы. И дело, по-ви- 
димому, не только в более мелком масштабе, а в последовательном 
проведении принципа: в комплексной застройке (а не в единичных, под- 
час как бы находящихся вне окружения гигантских домах-комплексах) 
пластическая и колористическая выразительность программно сосредо- 
точена в образе общественных зданий или в малых формах благоуст- 
ройства. 

Если здания более утилитарного назначения — ряды магазинов, бан- 
ков, предприятий быта имеют также суховатый рядовой облик, оживля- 
емый только вывесками, витринами, рекламой, то подчеркнуто живо ре- 
шены небольшие объемы начальной школы, кинотеатра, цилиндрический 
зал которого контрастирует с параллелепипедами жилых домов не толь- 
ко пластикой, но и сочным цветом, и особенно — изящная небольшая 
церковь. Ее образ создает подвешенная к трем мощным пилонам желе- 
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«Палас-отель» в Бразилиа, 1958 г. Общий 
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Национальный университет в Бразилиа, 1962—1980 гг. Сеплан — центр планирования 
университета, 1962 г. Интерьеры. Эскизы теологического факультета и аудитории на 


главной площади, 1962 г. Учебно-лабораторный корпус факультета естественных наук, 
1968 г. Виды внутренней улицы 


образуют стрельчатые арки, вносящие в комплекс элемент подобия го- 
тическому храму. 

В целом решения большинства запроектированных Нимейером обще- 
ственных зданий за пределами правительственного центра более камер- 
ны, чем здания государственных учреждений, скромны, масштабно при- 
ближены к человеку, даже когда они имеют грандиозные физические 
размеры. 

В центральной части города О. Нимейер в 60—70-е годы построил 
большое число общественных зданий самого разнообразного объема 
и назначения, в том числе многоэтажную гостиницу «Насионал», окруж- 
ную больницу — оба здания вновь с солнцезащитными поворотными 
ребрами на продольных фасадах. Под руководством и, возможно, по 
эскизу Нимейера построено его сотрудником Г. Кампелу здание муни- 
ципалитета Бразилиа — дворец Бурити '. В банковском секторе столицы 
Нимейер запроектировал высотное здание Национальной металлурги- 
ческой компании с оригинальной висячей конструкцией, которое должно 
было носить также символическое наименование — дворец Развития. 


т Название происходит, по-видимому, от эндемичного бразильского вида пальм. 
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197 акониен комилекс зданий Бразильского телевидения (Теле- 
ь бы соединивший формотворческие искания 50-х и 70-х го- 
дов — ‚рямоугольных, поднятых на столбы корпуса с глухими оваль- 
ными в плане лестнично-лифтовыми башнями, примыкающими к тор- 
цам, и вертикальными поворотными солнцезащитными планками на всей 
плоскости фасадов, обращенных на северо-запад. Противоположные фа- 
сады имеют обычные прямоугольные окна, а между корпусами на об- 
щем стилобате расположен глухой объем центра обработки данных в 
виде усеченной пирамиды и с одной из сторон комплекса — также глу- 
хой параллелепипед музея. Выразительность ансамбля усиливает конт- 
растное цветовое решение: светлый необработанный бетон, оранжевые 
жалюзи, темно-синие панели с окнами, пурпурные грани пирамиды и па- 
раллелепипеда. 

Несколько изящных пластичных сооружений с фасадами, образован- 
ными солнцезащитными решетками, в числе которых яхт-клуб и теннис- 
ный комплекс, О. Нимейер построил в озелененной зоне отдыха на бе- 
регу водохранилища. 

Остается неосуществленным его замысел городского стадиона. Ста- 
дион был запроектирован в двух вариантах, причем оба предусматрива- 
ли частичное перекрытие трибун и поля. С этой целью в одном из вари- 
антов была задумана слегка изогнутая в плане трибуна только с одной 
стороны спортядра, а с противоположной стороны должна была распо- 
лагаться огромная сцена, что позволяло использовать арену и «для боль- 
ших музыкальных и театральных представлений, а также для проведения 
гражданских, молодежных или олимпийских парадов» [2, с. 56]. Трибуна, 
футбольное поле и сцена должны были перекрываться секторным в пла- 
не складчатым сводом. 

Другой вариант предусматривал обычное расположение трибун, пе- 
рекрытых кольцевым козырьком, к которому подвешено светопропуска- 
ющее легкое покрытие над футбольным полем. 

Долго работал Нимейер над проектами зданий университета города 
Бразилиа, где зодчий был назначен деканом созданного им архитектур- 
ного факультета '. Сразу по окончании основных зданий города был по- 
строен небольшой павильон центра проектирования университета (Сеп- 
лан) с плоской крышей на простых панелеподобных опорах. В интерьере 
Нимейер поместил на стенах огромные фото со своих эскизов дворцов 
Бразилиа и голубку Пикассо со словом «Мир» на разных языках, кресла 
современного рисунка и ящики с зеленью. 

Одной из первых проблем было создание проекта входной площади 
университета. Как и все ансамбли Бразилиа, она должна была состоять 
из отдельных, связанных только композиционно, зданий. Однако, стре- 
мясь «... избежать того, чтобы здания своими пропорциями придавали 
площади излишне монументальный вид», авторы «сократили высоты, 
объемы и свободные пространства, стремясь сохранить скромный уни- 
верситетский характер» [2, с. 110]. С той же целью предполагалось по- 
крыть площадь зеленым газоном. 


ь Эту должность он вынужден был оставить после реакционного военного перево- 
рота в апреле 1964 г. 


Стадион в Бразилиа, 
О. Нимейера 


1962 г. Рисунок 


Резиденция вице-президента республики 
в Бразилиа, 1978 г. 
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На площади проектировалось расположить ректорат, библиотеку, 
музей истории цивилизации и гигантскую главную аудиторию, предна- 
значенную не только для университетских мероприятий, но и для прове- 
дения международных конференций. Подчеркивая «приглашающий» ха- 
рактер площади, все здания были приподняты над землей на широко 
расставленных мощных пирамидальных опорах. Авторов не остановила 
необходимость применения массивных большепролетных конструкций, 
что, как представляется, как раз не могло не придать сооружениям столь 
нежелательную для Нимейера монументальность. Возможно, в примене- 
нии массивных конструкций в творчестве О. Нимейера проявилось вли- 
яние необрутализма, получившего в эти годы широкое распространение, 
в том числе в Бразилии. #Ё 

Такой характер имеет и законченный в 1961 г. новый. яхт-клуб в ий 
пульи (едва ли не единственное, кроме проекта При ЕН 
нистерства культуры — бывшего мИНИСТеРОТ С лавин лет ее а- 
охранения в Рио-де-Жанейро, произведение рименера эт р 
зилиа). о противо- 
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лись различные сооружения, среди оао Основной композици- 
с залами, библиотекой, о орнинен Ре шепролетное покрытие изрезан- 
онной темой оказалось ре 
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шете» в Бразилиа, 1980 г. 


ками для отдыха. Композиционная тема монументального плоского сни- 
зу покрытия с вынесенными вверх криволинейными ребрами балок оп- 
ределяет и образ яхт-клуба в Бразилиа. 

Поверхность пилонов и балок нарочито огрублена, на ней сохранены 
следы опалубки. Их мощь оттеняется тонкостью и четкостью стеклян- 
ных стен с металлическими переплетами. Новый яхт-клуб в Пампульи 
стал едва ли не первым в Бразилии примером необрутализма, распрост- 
ранившегося в 50—60-е годы в архитектуре капиталистических стран, од- 
нако его формы органичны в динамике развития творчества мастера с 
его постоянным вниманием к пластике железобетонных конструкций. 

Для комплекса университета Бразилиа О. Нимейер спроектировал 
еще несколько корпусов. Крупнейший из них — факультет естественных 
наук в виде 600-метровой дуги из двух параллельных двухэтажных пол- 
носборных корпусов: лабораторного и учебного, планировку которых 
можно менять в соответствии с изменяющимися потребностями. Силуэт 
протяженного корпуса должен в будущем обогащаться разнообразием 
форм покрытий новых лабораторий. Легкость и пластика покрытия, как 
надеялся зодчий, «...станет главной особенностью его (факультета ес- 
тественных наук.— В. Х.), архитектуры, столь же непредсказуемой и ди- 
намичной, как и сама наука» [2, с. 116]. 

Совершенно иным был задуман образ здания факультета теологии, 
тоже в основном сборного. Оно запроектировано в виде основного плос- 
кого покрытия, опирающегося на сборные колонны по периметру соо- 
ружения, и как бы вставленной в него «этажерки» учебных помещений, 
плиты перекрытия которых врезаны в криволинейные в плане несущие 
наружные стены. Их пластика, дополненная чередованием бетона и кир- 
пича, должна создавать необычные светотеневые эффекты. Криволиней- 
ность сконцентрирована в соборе, где в дополнение к пластике форм 
«.. скрытое освещение создает атмосферу созерцательности и загадоч- 
ности» [2, с. 118]. 

В Бразилиа в период после завершения основных правительственных 
зданий О. Нимейера больше всего волновала проблема жилья для но- 
воселов, особенно для наименее обеспеченных. Он писал: «Проблема 
жилищного строительства в Бразилиа носит исключительно острый ха- 
рактер. Речь идет не только о том, чтобы предоставить жилье тем, кто 


Корреспондентский пункт журнала «Ман_ 


его не имеет и ютится в многочисленных уродующих город бараках. Во- 
прос стоит гораздо шире. Необходимо предусмотреть жилье для тех, 
кто будет жить в Бразилиа завтра» [2, с. 95]. 

И Нимейер искал решение проблемы на путях индустриализации. Он 


разработал два типа сборных жилых домов. Один из них — семиэтаж- 
ный с внутренним каркасом и панельными стенами. Лифт должен был 
поднимать жильцов на пятый этаж с общественными помещениями. На- 
ружные лестницы в двухквартирных секциях позволяли ограничить подъ- 
ем или спуск в квартиры не более чем на два этажа. 

Наиболее интересен другой тип домов — практически объемная блок- 
квартира полной заводской готовности, из которых предполагалось ком- 
поновать двух-, трех- и четырехэтажные дома различнои ео 
и конфигурации в соответствии с конкретными условиями участка. При- 
влекает идея соединять их В шахматном (по фасаду) порядке или попар- 
но, образуя на каждом этаже при каждои квартире иен 
ненное пространство — своеобразную террасу-гостиную. < Ц - У ь 

й сов жильцов автор разра отал раз 
индивидуальных потребностей и вку па ие 
личные варианты планировки блок-квартир, где пост м ще Е 
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ранства самим зладольцем © помощью только шкафов, сервантов, холо- 
дильников. 

Блок-квартиры предполагалось также строить, точнее, устанавливать 
изолированно в качестве индивидуальных домов. 

Экспериментально было изготовлено несколько блоков, но в целом 
программа массового индустриального жилищного строительства, пред- 
ложенная Нимейером, не была воплощена в жизнь. Четырехэтажные 
жилые дома со сборными стенами и большепролетными перекрытиями, 
опирающимися на монолитные лестничные клетки, были построены для 
преподавателей университета по проекту сотрудника Нимейера архитек- 
тора Ж. Филгейраса Лима, который позднее стал крупнейшим в Брази- 
лии мастером архитектуры сборных зданий. 

После официального открытия новой столицы и ухода Ж. Кубичека 
с поста президента темпы строительства Бразилиа заметно замедлились. 
А военный переворот 1964 г. сделал работу Оскара Нимейера и его 
друзей в городе почти невозможной. 

В 1965 г. Нимейер бесплатно, в дар городу разработал проект аэро- 
порта для Бразилиа. Его главной заботой было возвести «.. .ворота но- 
вой столицы, которые должны были гармонировать с ее архитектурой 
так, чтобы каждый приезжающий ощущал, что его ждет город новый и 
современный» [2, с. 174]. И аэропорт Нимейера отвечал бы такому на- 
значению. Он проектировался многоярусным, по наиболее технологи- 
чески совершенной тогда кольцевой схеме, причем снаружи покрытие 
кольца должно было поддерживаться опорами необычных очертаний, 
едва касающимися земли. Их силуэт как бы предварял многообразие и 
легкость колонн дворцов Бразилиа. Совершенно необычно был заду- 
ман контрольно-диспетчерский пункт в форме чечевицы, вознесенной 
над летным полем наклонным ребристым пилоном, приводящим на па- 
мять струю газов, вырывающихся из реактивных сопел при взлете. 

Проект получил единодушное одобрение архитектурной обществен- 
ности, но военные власти не допустили строительство столичного аэро- 
порта по проекту прогрессивного общественного деятеля. Вначале вы- 
двигались возражения экономического порядка, затем технологическо- 
го, но однажды раздраженный генерал откровенно заявил репортерам: 
«Место архитектора-марксиста в Москве» [2, с. 154]. О. Нимейер обра- 
тился в прессу с протестом против отклонения проекта, его поддержали 
многие общественные деятели и архитекторы, и в течение двух месяцев 
это дело не сходило со страниц газет. 

Несмотря на то, что аэропорт был построен по проекту другого ар- 
хитектора (Науру Эстевиса) и приобрел тривиальный облик, Нимейер 
одержал важную моральную и даже политическую победу над произ- 
волом власти. 

С середины 60-х годов вновь активизировалось строительство прави- 
тельственных зданий в Бразилиа. Первым из дворцов нового поколения 
стало здание министерства иностранных дел, получившее два названия: 
Итамарати (по названию бывшего королевского дворца в Рио-де-Жаней- 
ро, в котором оно размещалось до переезда в новую столицу) и дворец 
Арок в соответствии с его обликом, возможно, также частично навеян- 
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Проект аэропорта в Бразили®, 1965 г. Фото 
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Проект полносборных жилых домов 
для Бразилиа, 1962 г. Рисунок О. Ни- 
мейера, схема блокировки, фасад, 
план 


корпусов министерств перед дворцом Национального конгресса, и его 
образ служит важным композиционным акцентом-переходом между ни- 
ми. Эта «особость» отвечает специфической представительской функции 
здания, к тому же его строительство знаменовало появление новых тен- 
денций в бразильской и мировой архитектуре, в частности усиление ин- 
тереса к художественному наследию, своеобразно проявившееся уже 
в первых дворцах Бразилиа. 

Стеклянный куб основных помещений, увенчанный пышным садом 
со скульптурами на плоской крыше, как бы одет изысканной по формам 
аркадой с плоским покрытием в виде перголы. Стройность ее колонн, 
плавно переходящих в арки, подчеркивается клиновидной в плане фор- 
мой и тончайшей горизонталью их завершения. Колонны вырастают пря- 
мо из воды окружающего здания бассейна с островками, покрытыми 
тропическими растениями; благодаря отражению их высота зрительно 
удваивается. Аркада кажется особенно изящной и в то же время доста- 
точно материальной со стороны эспланады на фоне стеклянного парал- 
лелепипеда деловых помещений министерства. 

Новизна аркады, ее отличе от колоннад дворцов Планалту и Верхов- 
ного суда проявляется и в материале — бетоне со следами опалубки, 
контрастирующем с белым мрамором колонн на площади Трех Властей. 
Но их напоминает цветом и фактурой скульптура «Метеор» (работы 
Б. Джорджи) в виде вырезанного беломраморного шара, поставленная у 
главного входа, к которому через бассейн перекинута лента моста. Из- 
под арок открываются эффектные виды на дворец Национального кон- 
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Схема развития формы опор зданий О. Нимейера в Бразилиа 


Интерьеры дворца Арок просторны и богато украшены скульптурой 
и живописью; наряду с ультрасовременными композициями использова- 
ны барочные скульптуры летящих ангелов и парадная картина ХИХ в. 

Здание министерства иностранных дел стало едва ли не наиболее 
выразительным да и известным правительственным зданием Бразилиа, 
что отражает характерную противоречивость творческой деятельности 
Нимейера: при программном стремлении к ансамблевой застройке он 
безусловно мыслит отдельными, завершенными в себе объемами. На 
новом этапе строительства Бразилиа и творческого пути Нимейера вто- 
ростепенное, переходное по своему месту в структуре центра здание, 
разработке которого архитектор уделил особое внимание, хотя и пере- 
кликается с дворцом напротив, приобрело ведущую композиционную 
роль. Особенно выразительный характер этого здания связан, как уже 
говорилось, с его особой функционально-семантическои ролью пред- 
ставительства страны вовне. 

На противоположной стороне эспланады расположилось здание ми- 
нистерства юстиции — дворец Правосудия (1970 г.), вначале проекти- 
ровавшийся как казначейство. Его структура подобна дворцу Арок, слу- 
жебные помещения сгруппированы вокруг озелененного внутреннего 
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Железнодорожный вокзал в Бразилиа, 
1977 г. Фото с макета, общий вид 


Фасад здания министерства вооруженных сил также образует сбор- 
ная аркада, зрительно более массивная. Наружная, почти глухая стена 
собрана из сложной формы стенок-стоек желобообразного сечения реб- 
рами наружу, из-за чего здание приобрело замкнутый, неприступный об- 
лик. Однообразный длинный ряд этих панелей напоминает парадный 
сомкнутый строй солдат. Только козырек над входом прорезает эту сте- 
ну-ограду. 

Автор озеленения всех этих дворцов Р. Бурли-Маркс установил в во- 
доеме перед министерством вооруженных сил своеобразные группы 
бетонных монолитов-«скульптур», напоминающих противотанковые на- 
долбы, еще более заострив неприветливый «воинственный» образ соору- 
жения. 

Перед фасадом министерства возведен Военный пантеон в виде плос- 
кого свода и обелиска рядом. 

В это же время недалеко от дворца Рассвета, резиденции президен- 
та республики, О. Нимейер построил небольшой дворец Жабуру для 
вице-президента. В его облике также доминирует горизонталь плоской 
крыши, но колоннада дворца Рассвета здесь заменена угловыми пило- 
нами-контрфорсами с наклонными гранями. Свес крыши затеняет, как 
и во дворце президента, сплошное крупно расчлененное остекленение 
наружных стен. 

Таким образом, происходил, казалось бы, необъяснимый процесс: в 
годы реакционной диктатуры, когда развеялись иллюзии периода «де- 
зенволвиментизма» (пик которого пришелся на строительство и первые 
годы функционирования Бразилиа), когда сам город приобрел совер- 
шенно иное политико-символическое значение, и Нимейер горячо вы- 
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ступал против режима — «...никогда я не видел столько противоречий и Про 
столько насилия...» [2, с. 176] — продолжали строиться великолепные Зал 
дворцы по проектам и под наблюдением преследуемого по политичес- Мия 
ким мотивам архитектора. Однако противоречие здесь действительно ле 
кажущееся. При последовательных выступлениях против антинародного ре 
государства Нимейер стремится воплотить в правительственных зданиях Низ 
и других постройках столицы свое представление о символах демократи- 9 
ческой власти, создать их архитектурные образы, отвечающие его опти- 
мистическому взгляду в будущее. В 
Кроме того, нельзя забывать, что Бразилиа — любимое и наиболее ч 
124 важное и значительное произведение Нимейера, которому он посвятил ь 


Мемориал Ж. Кубичека в Бразилиа, 1981 г. Общий вид, интерьеры библиотеки 


многие годы и не мог снять с себя творческую ответственность за ре- 
зультат, отказаться от участия в развитии и завершении ансамбля: «Нам 
неоднократно приходила в голову мысль бросить все и уехать из Брази- 
лиа. Мы без конца спрашивали себя: «Сколько можно спорить? Почему 
мы вынуждены отвечать на все эти глупые выпады против нас?» Но Бра- 
зилиа уже стал к этому времени частью нас самих, и мы по-прежнему 
оставались там, чтобы в меру сил защищать его» [2, с. 172]. 

Проекты дворцов Арк и Правосудия были разработаны в 1962— 
1964 гг.—-в годы общественного подъема. К тому же архитектор здесь 
рассматривал сложнейшие и интереснейшие профессиональные задачи, 
для решения которых были предоставлены необычные возможности, и 
профессионал-архитектор не мог (и, наверное, не должен был) отказы- 
ваться от них. Если строительство Бразилиа началось речи 
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ро 1942 и 1953 гг. строились в максимально современных по тому вре- 
мени формах, дом в Бразилиа имеет гораздо более традиционный об- 
лик. Только гладкая белая стена, выходящая на участок из-под крыши, 
напоминает бетонные плоскости более ранних зданий, но здесь сплош- 
ные стеклянные стены заменены квадратами оконных проемов. Образ 
здания создает высокая черепичная крыша, свес которой, образующий 
просторную террасу, поддерживается квадратными в плане столбами. 

Построенный же в конце 70-х годов корреспондентский пункт журна- 
ла «Маншете» не несет буквальных примет архитектуры прошлого. Толь- 
ко плоское покрытие входной галереи имело сводоподобные закругле- 
ния у колонн. Одноэтажное сооружение со сплошь стеклянными стена- 
ми напоминает павильон, окружающий озелененный шестиугольный 
дворик. Павильонный характер подчеркивает и круглый бассейн перед 
главным входом. 

В этот период насыщается и монументально-символическое оформ- 
ление столицы. 

Давние композиционные идеи волнообразного покрытия с выступа- 
ющими наружу балками на треугольном плане и сочетания легкой бетон- 
ной сводчатой оболочки с обелиском использованы в военном пантеоне. 

А в сентябре 1981 г. была осуществлена мечта Оскара Нимейера — 
в зеленой зоне недалеко от телебашни был открыт мемориал инициато- 
ра строительства Бразилиа Жуселину Кубичека, энтузиазм и энергия ко- 
торого, как не раз заявлял О. Нимейер, обеспечили успешное сооруже- 
ние Бразилиа. Главный элемент ансамбля — плоский параллелепипед со 
скошенными боковыми гранями, который вмещает мемориальную биб- 
лиотеку, кабинет и аудиторию. Над вестибюлем возвышается яйцеоб- 
разный световой фонарь. Перед объемом разбит каскад из нескольких 
ступеней плоских бассейнов. На верхней ступени возвышается обелиск, 
увенчанный дугообразной бетонной плитой под которой установлена 
статуя президента с поднятой рукой, как бы осеняющей созданный его 
волей и настойчивостью город. На камне у подножия монумента высе- 
чены слова «основателя Бразилиа»: «Все изменяется на рассвете в этом 
городе, раскрывающемся в Завтра»'. 

На площади Трех Властей против музея строительства Бразилиа за- 
проектирован (1980 г.) музей героя национально-освободительной борь- 
бы в Бразилии ХУ в. Тирадентиса. Основным его экспонатом, опреде- 
лившим во многом объемно-пространственную структуру, станет пере- 
носимая в новую столицу знаменитая фреска работы Кандидо Пор- 
тинари. Поэтому низкое, относительно небольшое здание как бы свер- 
нуто из бетонной ленты. В его зале будет закреплена на относе от стены- 
свода фреска, на которую падает верхний свет через фонарь-«зави- 
ток», а напротив устроен балкон для обозрения. На балкон с уровня 
земли посетитель сможет попасть по плите-мосту, на котором должна 
быть установлена громадная скульптурная голова Тирадентиса работы 
А. Сескьяти. 

В начале 80-х годов Нимейер спроектировал для Бразилиа музей 
Индейца и несколько правительственных, общественных и жилых зданий. 


1 Мапсвае, Во 4е ]апейо, 1981, 19 4е зеетЬго, М 1535, р. 1. 
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а все трудности и противоречия, которые Нимейер отме- 
чал бун в каждом своем выступлении, он с радостью видел воз- 
никший в пустыне «.. простой, радушный, динамичный и монументаль- 
ный. ., красивый и цивилизованный город» [2, с. 161] 
ГЕ. 


м. ое а мечта. Действительность 

йер подчеркивал: «...в Бразилиа 
столько же несправедливости и дискриминации, сколько в любом городе 
нашей страны. . .» [2, с. 161]. Несмотря на архитектурный контроль, Брази- 
лиа неизбежно теряет много ценного из своего планировочно-образного 
замысла. В 1984 г. он говорил: «Нынешняя Бразилиа очень сильно изме- 
нилась, потеряла в определенной степени свою первоначальную целост- 
ность и неповторимость. Появилось множество зданий, которые нару- 
шили задуманный архитектурный стиль столицы» '. 

И в результате в 1985 г., как сообщила газета «Известия», О.Нимейер 
решил покинуть свое детище и навсегда поселиться в Рио-де-Жанейро. 
Свое решение он объясняет теми изменениями, которые произошли в 
планировке города и назначении зданий. «Дворец президента превра- 
тился в клуб, дворец Итамарати— в нечто вроде роскошного отеля 
Майами, — заявил Нимейер. —Я люблю свое творение, но видеть, как 
его уродуют, не могу» 2? Но ивРио он вскоре вновь занялся проектами 
для Бразилиа: театра под открытым небом на 5000 мест и зоны отдыха 


жителей столицы по сторонам шоссе вокруг искусственного озера Па- 
раноа3. 


` За рубежом.— 1984.— № 23 (1248).— С. 22. 
2 Известия.— 1985.— 30 июня.— № 175. 
3 Советская культура.— 1985.— 13 августа.— № 97. 
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Особую и значительную область проектной, а отчасти и обществен- 
ной деятельности О. Нимейера представляет проектирование по зака- 
зам правительств, общественных организаций и отдельных лиц, а также 
выступления в профессиональной и широкой прессе и педагогическая 
деятельность в различных странах мира. По числу проектов, разработан- 
ных для зарубежных стран, его можно сравнить среди архитекторов- 
новаторов ХХ века только с Ле Корбюзье, а по числу и значимости реа- 
лизованных зарубежных объектов он, пожалуй, не знает равных себе. 
Сам архитектор в разгар своей международной активности, возможно 
не без преувеличения, писал: «Безусловно, строительство Бразилиа было 
большой удачей в моей профессиональной жизни, однако и пять лет 
путешествий и работы в Европе и на Ближнем Востоке обогатили меня 
ценным опытом, каким, может быть, не обладал никакой другой архи- 
тектор. Ведь речь идет не просто о командировках, когда едешь в дру- 
гую страну и решаешь ту или иную задачу архитектуры и градострои- 
тельства, а о совершенно новом опыте архитектора, который в сопро- 
вождении лишь своего ассистента и макетчика путешествовал по всему 
миру, разрабатывая в рекордные сроки самые разнообразные проек- 
ты, забывая о комфорте и личной жизни, думая лишь о том, как лучше 
выполнить многочисленные предложенные ему работы. И все это без 
малейших колебаний, не идя на компромиссы, веря в свои способности 
и профессиональное мастерство, приобретенное за долгие годы рабо- 
тых [2, с. 137]. 

Одним из первых самостоятельных произведений Нимейера был па- 
вильон Бразилии на Всемирной выставке 1939 г. в Нью-Йорке, а вскоре 
и его бразильские работы вызвали интерес в Европе и в Северной Аме- 
рике. 

В 1947 г. Нимейер в.числе десяти крупных архитекторов и инжене- 
ров из разных стран ' был приглашен консультантом для участия в про- 
ектирования комплекса зданий штаб-квартиры Организации Объединен- 
ных Наций в Нью-Йорке и обогатил проект оригинальными композици- 
онными идеями. Во время этой работы он выполнил свои первые проек- 
ты для строительства в США (например, вилла Тримейн в Калифорнии). 
В 1955 г. он создал проекты музея современного искусства для Карака- 
са и экспериментального жилого дома для Международной выставки 


`В числе других консультантов были приглашены Ле Корбюзье, швед Свен Мар- 
келиус, советский инженер Н. Басов, архитекторы из Бельгии, Великобритании, Китая, 
Уругвая и других стран. 
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Проект комплекса зданий штаб-квартиры Организации Объединенных Наций в Нью- 
Йорке, 1947 г. Эскиз О. Нимейера 


жилища («Интербау») в Западном Берлине (завершен строительством в 
1957 г.). Это был первый или начальный период международной проект- 
ной деятельности мастера. 

С 1962 г. начался второй, качественно новый период, практически по- 
стоянная работа по зарубежным заказам, которая в 1964—1974 гг., во 
время вынужденной фактической политической эмиграции зодчего 
была основной областью его творческой деятельности. 

В работах Оскара Нимейера для других стран, как ив бразильских, 
проявились яркость и своеобразие его творческой личности, которые 
позволяют, с одной стороны, относительно легко пересекать этнокуль- 
турные границы, проникать В потребности, задачи и ре раз- 
личных регионов и их архитектур, < другой стороны, как оы нк офи 
ся (и, возможно, не без влияния идей Ле Корбюзье), ставить себя как 
зодчего выше государственных границ и местных архитектурных сте- 
реотипов, выходя на общие (глобальные), но индивидуально понимае- 

. Е Нимейера это прежде всего 
мые задачи и проблемы архитектуры Для рт 
проблема усиления образной выразительности ин р а 
формы (во всем диапазоне ее от чистого геом Ир ие 
тельности и воспроизведения символа), в чем он вид 


манизации архитектуры. ы . е 
На ны ыы творческой жизни он не устает орк идеавьняЙ 
дый архитектор должен идти своим путем, в нете? ин 
я — (®] ый 
тями. Мой путь эт 
темпераментом и возможнос т такие бо- 
ы их форм и изгибов, которые представляю 
нальных пластическ С 176]. В то же время постановка 
С: 


боты» о -. 
гатые возможности для Р прежде всего формальной, нацеленной на но- 


архитектурной задачи как 
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Проект комплекса международных вы. 
ставок в Триполи, Ливан, 1962 г. Эскиз 
О. Нимейера 


визну, фактически снимала в творческом мышлении архитектора необ- 
ходимость поиска путей вписывания проектируемого сооружения в су- 
ществующее окружение и шире — в контекст среды. 

Проблема гуманизации архитектуры, в понимании Нимейера, не ис- 
черпывается вниманием к формальному решению, а обоснованно начи- 
нается с более широких, надформальных ее задач или социальной на- 
правленности. 

Как профессионал-проектировщик, Нимейер выполнял заказы на со- 
оружения самого разного назначения, но характерна именно для него 
и особенно для международной проектной деятельности работа по за- 
казам прогрессивных общественных организаций. 

Особое место и градостроительное значение приобрело здание ЦК 
Французской коммунистической партии в Париже (1965—1981 гг.). Сам 
Нимейер писал, что предложение разработать проект было для него 
«неожиданной честью» [2, с. 157], и он работал над ним с увлечением и 
требовательностью к себе. Совместно с бразильским мастером работа- 
ли французские архитекторы и инженеры. 

Здание искусно вписано в ограниченный по размерам участок слож- 
ной конфигурации. Его высота и изгиб корпуса в плане определены с 
учетом окружающей застройки. Основные помещения для посетителей 
(вестибюль, залы заседаний и экспозиционные, библиотека) размещены 
ниже уровня земли. Два нижних подземных этажа занимает гараж. Ше- 
стиэтажный административный корпус, как бы парящий над стилобатом, 
образует своеобразный фон для пологого купола зала пленумов, искус- 
ственного рельефа с «каньоном» главного входа и малых форм. По- 
верхность купола создает неожиданные пространственные эффекты в 
интерьере. Как и в бразильских многоэтажных зданиях Нимейера, вер- 
тикальные коммуникации собраны в лестнично-лифтовые башни, мас- 
сивность которых оттеняет зеркальный блеск сплошного стекла фаса- 
дов, почти не имеющих переплетов. 


Нимейер заявлял, чт 
шей Е инс 6 Ам | «призвано стать символом на 
так стремимся» |2, с м 5 Мир и справедливость, к которым мы 
шение. Хотя о 55 Ре 4]. Эта цель предопределила образное ре- 
административного ет указывал на обусловленность изгиба 
ы уса условиями уч 
ся ясной из эскиза, где поверхност участка, его трактовка становит- 


ь фасада развевается в й 
олной, как по- 
лотнище пролетарского знамени, на фоне которого укреплены серп и 


молот. В процессе осуществления проекта скульптурная эмблема при- 
обрела более обобщенный геометрический р 
стало одной из достопримечате рический рисунок. Здание ЦК ФКП 

Реализуя социа А ДН 

ъ циальные идеалы своей профессиональной деятельности 

ие потом ДО В а 

В Р ом культуры в Гавре (1981 г.), два лаконичных конои- 

дальных объема которого, почти не имеющие проемов, вмещают боль- 

шой театрально-концертный зал, лекционные залы, учебные кабинеты, 
кружковые помещения, студии, дискотеки и т. п. 

В 1971 г. муниципалитет Гавра, возглавляемый левыми силами, обра- 
тился к О. Нимейеру с предложением разработать проект городского 
Дома культуры. В годы после второй мировой войны под воздействием 
демократического движения во Франции было построено множество 
Домов молодежи и несколько крупных Домов культуры, в том числе 
Музей-Дом культуры в Гавре (1961 г.)?. Однако в данном случае речь 
шла о многофункциональном комплексе, размещаемом к тому же в 'са- 
мом центре города на месте разрушенного в годы войны городского 
театра. 

О. Нимейер задумал, по существу, широкую (или комплексную) ре- 
конструкцию просторной прямоугольной площади Шарля де Голля, об- 
ращенной к так называемому Торговому бассейну и окруженной стро- 
гими домами, которые были построены по проекту великого француз- 
ского архитектора О. Перре. ы 

и Е рН Г. Булдаков и Н. Лейбошиц: «Ос- 
новная идея О. Нимейера заключалась в том, чтобы возродить тради- 


ционную роль площади как средоточения городской жизни, подключить 


ее к пульсирующему ритму улицы» 3. По контрасту с ортогональностью 
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Здание Центрального Комитета Фран- 
цузской коммунистической партии в Па- 
риже, 1966—1981 гг. Общий вид, планы 
этажей, детали 
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Здание Центрального Комитета Французской коммунистической партии в Париже, 
1966—1981 гг. Интерьеры 


Биржа труда в Бобиньи близ Парижа, 
1978 г. Общий вид, главный вход, ин- 
терьер главного зала 


Над площадью возвышаются два мощных, почти не имеющих прое- 
мов коноидальных объема, масса и светлая бетонная поверхность кото- 
рых резко контрастируют с мелким ритмом плоскостей домов по пери- 
метру площади. Автор акцентировал пространственность построения, 
усиливающую пластичность композиции. Он говорил: «Меня не устраи- 
вала площадь, элементы которой люди воспринимают с одной точки 
зрения». Ту же роль играет расчленение объемов: «Когда имеется два 
здания, между ними существует пространство; оно становится частью 
архитектуры» '. Более того, формы зданий придают пространству дина- 
мику, как бы закручивают площадь вокруг себя, обогащают и оживляют 
суховатую застройку. 


+ [’АтеВИесваге 4’аиуош 4’ и, 1983, М 228, р. 23. 
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Тонкие железобетонные оболочки скрывают сложное, изысканно 
распланированное внутреннее пространство. В более низком объеме 
расположены зал многоцелевого назначения с изменяющимся от 300 
до 600 числом мест, малые конференц-залы, административные поме- 
щения, студии, помещения для звукозаписи. Основное помещение в 
главном объеме — театр с амфитеатром на 1155 мест, кинозал на 300 
мест, просторные фойе, кафе ит. п. 

Открытие гаврского Дома культуры в 1982 г. стало праздником го- 
рода, главным событием фестиваля искусств. На стену проецировались 
диапозитивы, показывающие эпизоды истории Гавра'. А вскоре комп- 
лекс Дома культуры стал крупнейшей сценической площадкой города 
и местом прогулок и отдыха горожан. 

Другим важным направлением была работа Нимейера для прогрес- 
сивных правительств развивающихся стран. «Если в этих странах нет пе- 
редовой техники, не хватает квалифицированной рабочей силы, — писал 
зодчий, — то они зато полны порыва и вдохновения, желания утвердить 
свою волю к созданию нового, что, на мой взгляд, важнее всего» 
[2, с. 180]. 

Наиболее крупные и комплексные работы Нимейер вел по заказам 
правительства Алжира, дав предложение по развитию города Алжира 
и спроектировав крупные университетские комплексы, а также создав 
в Алжире архитектурную школу, построенную на новых принципах пре- 
подавания. Нимейер стремился воспитывать в ней не просто квалифи- 
цированных проектировщиков, но подлинных борцов за социальный 
прогресс, за национальную независимость, за строительство новой куль- 
туры молодой страны: «Мы хотим, чтобы студент выходил из школы не 
просто специалистом в своей области, а современным человеком, зна- 
комым с проблемами, стоящими перед миром и перед его страной, го- 
товым принять участие в их решении» [2, с. 173]. 

Цельность и активность личности О. Нимейера сказались в том, что 
его работы для других стран 40-х — начала 60-х годов, особенно на ста- 


1 Ленинградская панорама.— 1983.— № 4.— С. 21. 


г. Фото с макета, фрагменты 


Дом культуры в Гавре, 1981 


Дом культуры в Гавре, 1981 г. 
Планы, разрезы: 


А — зал многоцелевого назначения, 
План; 1— зал приемов, 2 — транс- 
формируемый зал от 300 до 600 мест, 
3 — театральная студия, 4 — студия зву- 
ко- и видеозаписи, 5 — зал хранения 
записей, 6 — аудитория на 80 мест, 7 — 
зал хранения документации. Разрез: 
1 — зал, 2 — аудитория, 3 — конфе- 
ренц-зал, 4 — конторские помещения. 
Б — театр. План верхнего уровня: 1 — 
зал на 1155 мест, 2 — просцениум (или 
оркестровая яма), 3 — сцена. План 
нижнего уровня: 1 — зал для приемов 
и выставок, 2 — кинозал или конфе- 
ренц-зал на 300 мест, 3— оркестровая 
яма, 4 — артистические помещения, 
5 — санузлы для зрителей. Разрез: 1 — 
театральный зал, 2 — сцена, 3 — орке- 
стровая яма, 4 — кинозал, 5 — зал для 
приемов и выставок, 6 — санузлы, 7 — 
технические помещения. 
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проектов, стилистически н 
дии пр у истичес е отличались от его роизведе дл 
строительства в Бразилии. Соответственно ры 86 а р . 
измене 
ы а : ние их обр. - 
рактера во времени отражает творческое развитие Нимейера .. и 
2 


Очевидные параллели связывают виллу Т й 

ков близ Рио-де-Жанейро, жилой дом У 'римейн с проектами особня- 

не с многоэтажными сооружениями в И м в Западном Берли- 

водит до завершенности композиционный замы ЕЯ 

проекта аудитории в Сан-Па сел неосуществленного 
улу и сам получает дальнейше 

зданиях Национального конг е развитие в 
ресса в Бразилиа, а выставочный 

в Триполи (Ливан) прямо перекликается с ны 

наук университета Бразилиа. а 

и единообразия творческой манеры Нимейера в его работе 
для иной экономической, социальной, политической и культурной среды 
моль оо ЕЫ Я ВЕ 

я, т ы условиях современного капитализма со 
свойственной ему системой «звезд» в различных областях искусства. 
Как известно, «звезда» часто становится узником в созданной ею или 
для нее стилевой (нередко позолоченной) клетке — «имидже», попытки 
вырваться из которой безжалостно пресекаются. 

Ведь заказ передается определенному архитектору — особенно за- 
рубежному — в прямом расчете на его «фирменный стиль», причем не 
только (обязательно рекламируемое впоследствии) авторство мастера 
повышает престижную ценность объекта, но и сам заказчик заинтересо- 
ван в получении объекта определенной и отвечающей манере данного 
архитектора стилевой характеристики. Это требование заказа, по-види- 
мому, особенно жестко соблюдается в отношении мастера такой ярко 
выраженной индивидуальности, как Нимейер. 

Но не только социально-экономические и профессиональные усло- 
вия проектной деятельности в капиталистическом обществе |= неизбеж- 
ностью приводили Нимейера к проектированию объектов, включая, на- 
пример, деловой центр в Майами, предназначенных для ее 
или выражения интересов господствующих классов. Здесь, безусловно, 
имел место как бы «очищенный», отвлекающийся от прагматической 
цели заказа профессионально-художественнь, интерес ри рта 
гически, возможно, противоречащей социально-полити Е 

ей возможностями реализации комп. 
тиям архитектора, но привлекающ 
зиционной задачи. ера проявляется в постоянной заря- 

Творческая активность О. Нимейер и за проектирование к8- 
женности на работу, в готовности. ре Он разрабатывал проек- 
кого угодно объекта почти в любой част ты РР ловиями, но час- 
ты обычно с выездом на место для и выработать решение, образ 
то и без этого— в уверенности! в ре ри на задачу, а не на ме- 
как бы спонтанно, на основе т инимались зодчим как пре- 
стные условия. Да и сами эти услови 
ходящие. 5. 60—70-х годов для других стран имеют не- 

ыы ИМЕ зменения направленности архитектуры 
сколько иной характер: Помимо ВЕ п именера- в частности, в сторону 
Запада вцелом и РР ее окружению, К местному и тради- 
усиления внимания К существующ 
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Издательство Мондадори в Сеграте, близ Милана, 1975 г. Фото с макета первоначаль- 
ного варианта проекта, общий вид, фасад 


ционному, по-видимому, на его работе этих лет сказался существенно 
иной образ жизни и деятельности. В конце 40-х — начале 60-х годов к 
нему обращались заказчики именно как к бразильскому мастеру с ин- 
дивидуальным почерком; свои проекты для других стран Нимейер раз- 
рабатывал у себя на родине или в периоды кратких визитов в города, 
где предполагалось строительство. 

В 1964—1974 гг. Нимейер, напротив, жил и работал в Европе, в Се- 
верной Африке и на Ближнем Востоке (в Бразилии бывая эпизодически). 
При этом он проникался особенностями их природной и архитектурной 
среды, культурными традициями, повседневно общался с государствен- 
ными и общественными деятелями, работниками искусств, представите- 
лями делового мира разных стран. Перед возвращением на родину в 
1974 г. Нимейер вспоминал: «Путешествуя в течение десяти лет по стра- 
нам Старого Света, с которым я сейчас собираюсь расстаться, я многим 
восхищался и почерпнул для себя много полезного» [2, с. 180]. А в 1977 г. 
он выступил со специальной статьей, в которой отстаивал необходимость 
заграничных поездок для студентов-архитекторов. Все это не только рас- 
ширяло его кругозор, но побуждало отношение к проектированию в 
этих странах как к совершенствованию среды если не «своей», то близ- 
кой и понятной. «Нельзя, — говорил он в 1966 г., — создавать в одной 
и той же манере проект, предназначенный для пустынной местности 


14.0 (например для Бразилиа) и для такой, где необходимо учитывать суще- 


ствующее окружение. ен постоянно обновлять свое 
творчество, находить новые форм»! которые вместе с тем гармониро- 
вали бы со всем окружением: 5х использовать очертания и рельеф мест- 
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ности, на которой будет построено: и 
то, что я называю особенностями участка» [2, с. 1321. 
озелененном и об- 
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Проект реконструкции и развития г. Ал- 
жира, 1970 г. 


лане (1968—1975 гг.) О. Нимейер делает основой композиционного ре- 
шения прямоугольного главного здания сложный ритм изящной арка- 
ды, сопоставленной с гладью «современной» стеклянной стены. Эта ар- 
када не столько восходит к традициям Рима и Ренессанса, сколько на- 
поминает о них, а многоугольный внутренний дворик, окруженный так- 
же аркадой, навевает образы небольших уютных площадей провинци- 
альных городков Италии. 

Но определяющими в выявлении местной конкретности архитектур- 
ного образа у Нимейера продолжали оставаться не стилистические сте- 
реотипы, а конкретные местные условия. 

Он вспоминал о задачах, которые встали в процессе создания проек- 
та отеля на о. Мадейра (1966 г.): «Здание следовало расположить так, 
чтобы оно не закрывало вид на океан, и при этом следовало максималь- 
но использовать восхитительную панораму местности и растущую там зе- 
лень». Именно этим объясняет Нимейер свое композиционное реше- 
ние: «Отсюда размещение блока перпендикулярно авениде и размеще- 
ние казино и кинотеатра с учетом зеленых массивов» [2, с. 155]. 

С особой ответственностью О. Нимейер отнесся к приглашению раз- 
работать проект культурного центра для Виченцы, заповедника дворцов 
и вилл Палладио. Не считая возможным идти на стилизацию, он задумал 
сооружение в виде двух замкнутых цилиндрических блоков (1978 г.), как 
бы отгородившихся от исторического окружения. 

Очерченная сложными кривыми и расчлененная локальными красоч- 
ными пятнами, динамичная пирамида зала заседаний биржи труда в Бо- 
биньи под Парижем, которая первоначально проектировалась для Все- 
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общей конфедерации труда (1978 г.), стала композиционным центром 
ординарной современной застройки небольшого французского города. 
Чуткий художник, Оскар Нимейер при всей своей творческой прин- 
ципиальности, столь далекой от конъюнктурности, остро чувствует новые, 
часто только зарождающиеся тенденции в мировом зодчестве и реаги- 
рует на них. В 60—70-е годы в некоторых его проектах для зарубежных 
стран, особенно в курортном комплексе Алгарви на юге Португалии 
(1965 г.), учет местных особенностей и архитектурных традиции доведен 
до буквализма, вливаясь в русло общей направленности западноевро- 
пейского туристского строительства этого периода. Характерен несколь- 
ко театрализованный замысел зодчего: «По узким улочкам, идущим 
вниз по склонам местности, удивленные посетители, ожидая вновь 
встретить современные архитектурные решения, подобные м 
позади, неожиданно оказываются на маленькой сельской площади, 


йливыми домишками, в ко- 
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ее Ре ен бары и прочее. Все это чем-то 


торых разместились магазинь, рестораны, копирует ее». А в другой 
напоминает старую Португалию, он и представляют собой 
зоне курорта — «. . ‚проектируемые жилые зда и ис сгрудившихся 
комплекс небольших домиков средиземноморск стыне Негев в Израиле 
на склоне» [2, с. 150]. В проект новое — м вн аркадами по 
(1964 г.) Нимейер заложил торговую улицу < 
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Университет в г. Константина, Алжир, 
1978 г. Эскизы, фрагменты ансамбля 


Но во всех этих и подобных работах традиционные и региональные 
мотивы используются для второстепенных объектов проектируемых 
комплексов или их характер прямо указывает на включение архитектора 
в «игру в региональное», напоминая образный намек или ссылку. Или же 
автор подчеркивает декоративное, как бы условное или знаковое исполь- 
зование традиционного приема, когда структура сооружения остается 
сугубо современной, а переосмысленная деталь накладывается на нее. 
Так было задумано высотное здание правления государственной авто- 
мобильной компании «Рено» в Париже (1968 г.) с как бы приставленной 
к фасаду громадной, но подчеркнуто легкой аркадой. Гротесковые, пре- 
увеличенно массивные арки фасада здания фирмы «Фата инджиниринг» 
в Турине (1979 г.) вообще ничего не несут, подвешенные к консольной 
конструкции. 

Более органично включены в архитектурный организм некоторых 
зданий для Алжира мавританские элементы, например стрельчатые арки 
в проекте министерства иностранных дел (1974 г.), но и они всегда остра- 
нены, осовременены и облегчены — например, в министерстве введе- 
нием перевернутых арок, заглублением тимпанов и др. — что спасает 
архитектурный образ от архаичности, все же придавая ему адресность, 
местную конкретность. В то же время университетский комплекс в Кон- 
стантине (Алжир), пожалуй, крупнейшая постройка Нимейера 70-х годов, 
не имеет конкретных региональных черт. 
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- Здание компании «Фата инджиниринг», 
- Е Ы. = ь Турин, 1979 г. Фрагмент фасада, план 


Даже в открыто стилизованных композициях, как здание министер- 
ства в Алжире, Нимейер очевидно остерегается перешагнуть границу 
«игры», уйти от современности и от индивидуального образа. Именно в 
этом, возможно, ярче всего проявляется его специфическое место в но- 
вейшей архитектуре Запада — одного из последних могикан «современ- 
ного движения», резко критикуемого представителями архитектурного 
авангарда 70-х годов, но не отказывающегося от своих принципов. И это 
его упорство опирается на неизменное и принципиальное стремление 
к новизне образа. «Проект удовлетворяет меня, — признавался он, — 
лишь в том случае, если содержит, пусть даже самый малый, вклад в 
архитектуру» [2, с. 180]. И для Нимейера это не только профессиональная 
установка, а проявление веры в необходимость социального прогресса, 
обновления всей жизни и окружающей среды. Возможно, в этом стрем- 
лении он, как и пионеры современного движения, недооценивал важ- 
ность историко-культурной преемственности, сохранения и развития тра- 


Проект культурного центра, Виченца, 1978 г. 


диций, а также реальной привязанности к обычаям и привычной среде 
обитания. 

Так, возражая оппонентам, которые не соглашались с его предложе- 
нием в генеральном плане Алжира строить к востоку от существующего 
города новый Нимейер утверждал, что «.. ‚проблема не сводилась 
только к градостроительному аспекту». Он считал, что «.. после семи 
лет борьбы алжирский народ хотел видеть не перестроенный старый го- 
род, а нечто новое, способное вознаградить его за принесенные жерт- 
вы» [2, с. 174]. И даже здание мечети для Алжира он проектирует под- 
черкнуто легким, устремленным к небу. 

Многим критикам непонятна именно устремленность ро еЯ 
мейера в будущее (например, удовлетворенный рае работы 
над зданием ЦК ФКП, Нимейер говорил: «Это свободная, творческая, 
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Проект торгового центра в Джи 
удовская Аравия, 1974 г. Фото Е 
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ально новые формы, своеобразное цветовое решение и, главное, совер- 
шенно иное, укрупненное — едва ли не излишне — масштабное реше- 
ние. В то же время такое решение может быть оправдано изолирован- 
ным размещением университета на плато против старого восточного го- 
рода, от которого университет отделяет широкий каньон. Пространст- 
венный отрыв от существующей ковровой застройки отвечает програм- 
мному противопоставлению ей. 

На бетонной платформе с круглыми и прямоугольными бассейнами 
свободно расположены высотное здание ректората со скошенными гра- 
нями, трактованное как своеобразный монумент, и несколько одноэтаж- 
ных корпусов в виде громадных дисков или параллелепипедов. Компо- 
зиционным центром ансамбля служит главная аудитория, смелое желе- 
зобетонное покрытие которой напоминает огромную взлетающую птицу. 
Невольно удивляет отсутствие (может быть, временное) зелени и тени, 
которые в дополнение к воде могли бы сделать микроклимат в комплек- 
се более благоприятным. Алжирский архитектор А. Язид отметил ряд 
недостатков комплекса и невнимание авторов к местной культуре". 

Помимо стилевых предпочтений есть еще одна, может быть, самая 
главная причина постоянства творческого подхода Нимейера к проекти- 
рованию в Бразилии и за рубежом. Он всегда осознает и высоко ценит 
свою роль архитектора-бразильца и посланца бразильской культуры. 
Так, комментируя завершение строительства биржи труда в Бобиньи, он 
заявил: «Этим зданием бразильская архитектура еще раз утверждает 


себя во внешнем мире»?. 


Метод работы Нимейера по зарубежным заказам является интерна- 
циональным по формам организации. Его ближайшие помощники, с ко- 
торыми он ездил в 1964—1974 гг. по другим странам или которых пред- 
варительно посылал для ознакомления с задачей и местными условия- 
ми — переселившиеся в Бразилию немец Ганс Мюллер и француз Ги 
Диманш. Для выполнения отдельных заказов за рубежом он привлекает 
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вовавшей в разработке проекта университета в Константине, гласила: 
кусство и техника в Алжире». 


«Бразильское ис- 
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Сотрудничество с мастером в развивающихся странах способствует 
повышению квалификации национальных кадров. Но не и 
О. Нимейера в других странах проходила а. р ОР Ор 
нал, что после успешного выполнения проекта выставки в Е он 
отказался от разработки новых проектов для Ливана. «Мне не хотелось 
больше создавать проекты в этой стране, чтобы не конкурировать с ме- 
стными архитекторами» [2, с. 159]. Недовольство результатом и метода- 
ми его работы выражали некоторые архитекторы Франции и Алжира, 
и, по-видимому, истинной причиной этого нередко были именно конку- 
рентные соображения. 

Интернационализм творческого метода Нимейера определяется не 
только и не столько традициями современного движения как «интерна- 
ционального стиля», сколько политическими убеждениями архитектора, 
чувством коммунистической солидарности, испытанным им при встречах 
с единомышленниками в Бразилии, на празднике газеты «Юманите» в 
Париже, во время поездок в Советский Союз, в Болгарию, Польшу и 
другие социалистические страны. И он всегда мечтал проектировать и 
строить не только для своего народа, борющегося за освобождение, но 
и для общества, реально строящего социализм. 


Глава 5 
НОВЫЕ ЗАДАЧИ, НОВЫЕ СВЕРШЕНИЯ 
(работы 60 80-х годов) 


Как уже отмечалось, с середины 50-х до начала 60-х годов Оскар Ни- 
мейер был занят только проектами для Бразилиа и участием в их непо- 
средственном осуществлении. В начале 60-х годов к этому добавилась 
организация архитектурного факультета университета в Бразилиа. Вне 
Бразилиа за десять лет Нимейер построил только новый яхт-клуб в Пам- 
пулье и спроектировал 15-этажный корпус-пристройку к Дворцу куль- 
туры в Рио-де-Жанейро в виде сплошь остекленного параллелепипеда, 
некоторое своеобразие которому должен был придавать орнаменталь- 
но-ритмический рисунок металлических переплетов. Композиционно- 
стилистические связи нового здания со старым почти не прослеживают- 
ся. Скорее, оно своим подчеркнутым геометризмом ближе к корпусам 
министерств в Бразилиа. 

С 1964 по 1974 гг. зодчий жил и работал в основном в Европе, а во 
время коротких приездов в Бразилию был занят главным образом объ- 
ектами Бразилиа. Лишь во второй половине 60-х годов единичные про- 
екты разрабатываются им для других городов. 

В 1965 г., находясь в Париже, Нимейер выпустил альбом с эскизами 
городов будущего, назвав их «Завтра, к городу-другу...» С одной сто- 
роны, он, по-видимому, испытал влияние футурологического бума на- 
чала 60-х годов, ‘когда, уповая только на научно-технический прогресс 
и устраняясь как от проблем будущего социального устройства, так и от 
духовно-эстетических аспектов архитектуры, архитекторы-утописты об- 
рушили на страницы профессиональной и широкой печати лавины горо- 
дов-гор и городов-кратеров, городов-мостов и городов — спутников Зем- 
ли, домов-машин и домов, растущих как деревья, «химических» и биомор- 
фических структур. Нимейер не мог сстаться в стороне от поисков архи- 
тектуры будущего и в то же время хотел противопоставить картинам 
предельно технизированного мира, где человек теряется как личность, 
субъект культуры и активный член общества, свое представление о гу- 
манизированой среде, о будущем как историческом возвышении чело- 
вечества, когда «...люди становятся ближе друг другу, более дружест- 
венны и, что самое главное, равны между собой» [2, с. 179]. С другой 
стороны, эти эскизы развивали его давние поиски «идеального города», 
каким, например, был проект города Марина (1955 г.), его графические 
рисунки-диаграммы технического, социального и культурного развития 
человечества, например иллюстрации к предисловию книги о Нимейере 
С. Пападаки 1956 г. Не случайно эскизы «города-друга» завершают аль- 
бом «Тексты и рисунки для Бразилиа», который ведь тоже задумывался 
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Отель «Насионал» близ Рио-де-Ж 
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Жилой комплекс и общественный центр 
в районе Жакарепагуа, Рио-де-Жанейро, 
1970—1980 гг. Эскизы и фрагмент в про- 
цессе строительства 


Его город будущего не выходит в целом за пределы идей современ- 
ного движения: «Три башни многоэтажных жилых домов на 100 000 жи- 
телей. Внизу: учреждения для работы, отдыха и спорта. Высоко под об- 
лаками, зашищенные с помощью техники от воздействия солнца и ветра, 
три башни хорошо вписываются В бескрайний пейзаж. Внизу: зоны ра- 
боты, культуры и отдыха. .. Уровень земли целиком высвобожден для 
пешеходов; машины движутся на высоте двух метров от них. Кругом 
сады, никаких улиц. . .» [2, с. 179]. То есть опять новый город на свобод- 
ной от застройки территории, опять небоскребы до облаков, опять 
сплошное зеленое их окружение и пешеходные аллеи. - . И снова техни- 
ческий рай: антигравитационные кабины вместо лифтов, й в рвы 
плавающие клубы — стеклянные дворцы понодното мир, ИЕ яв 
шествия в космическое пространство. . „> «...знания в течени 


2, с. 179]. 
ких минут навсегда фиксируются в мозгу. „> [2, © г 
Но рисунок города — типично нимейеровский: ны: 
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Проект Музыкального центра, Рио-де- 
Жанейро, 1972 г. Эскизы, фасад, разрез, 
перспектива, план на уровне залов 


Здание журнала «Маншете», Рио-де-Жа- 
нейро, 1967 г. 


обычно совместно с дочерью Аной Марией, часто выставлялись в Брази- 
лии и за рубежом. 

В 1970 г. на берегу океана в Гавее на окраине Рио-де-Жанейро по 
проекту Нимейера была построена крупная гостиница, как будто мате- 
риализовавшая эскизы его города будущего. Над холмистым ландшаф- 
том одиноко возвышается почти стометровый стеклянный цилиндр, 
увенчанный плоским диском покрытия ресторана. Башня вырастает из 
массивной бетонной плиты свободных очертаний, перекрывающей мно- 
гоярусный стилобат, в котором расположены огромный зал заседаний, 
малые конференц-залы, выставочные пространства, рестораны, кафе, 
банкетные залы, гаражи, многочисленные вспомогательные помещения. 
Предусмотрена возможность трансформации внутренних помещений. 
Дробные криволинейные стенки вносят в композицию элемент асиммет- 
рии и вместе с массивом необработанных бетонных поверхностей кон- 
ференц-центра оттеняют цельность и невесомость цилиндра. Перед 
главным входом установлена скульптура. 

Характерна литературная программа комплекса с названиями: оте- 
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Проект музея Индейца, Бразилиа, 1981 г. 


Проект музея Земли, Воды и Неба, Рио- 
де-Жанейро, 1976 г. 


Проект музея и монумента Ти 


Бразилиа, 1979 г. радентиса, 


освободительного движения в Бразилии и в Америке в целом: Тираден- 
тиса, Боливара, Сан-Мартина, Джорджа Вашингтона до кофейного бара 


«Кариока» и шоу со сценами, навеянными карнавалом в Рио-де-Жаней- 
ро. Гостиничный комплекс задуман и стал крупным центром междуна- 
родных конференций, фестивалей. Великолепный пляж и комплекс бас- 
сейнов, залов и площадок создают условия для отдыха. 

И ряд других работ Нимейера 70—80-х годов связан с Рио-де-Жаней- 
ро. В начале 70-х годов он построил там особняк, где большую роль в 
образном решении играют водоем и каскады, но прежде всего выде- 
ляются проекты крупных общественных зданий. 

В 1972 г. для набережной в центре города архитектор запроектиро- 
вал необычный Музыкальный центр. Стремясь не закрывать вид на за- 
лив, Нимейер предложил разместить три круглых в плане зала, а также 
выставочные помещения, кафе и прочее в толще приподнятой над уров- 
нем земли гигантской прямоугольной плиты, подвешенной на вантах к 
спаренной центральной опоре, содержащей поро, 
ции. Нимейера не пугала необычность и сложность констру 
шения, тем более, что его поддержал НЕ новое качество. Ее 

Пластичность здесь переведена рн чае обратных купо- 
обеспечивает форма нижней поверхности залов ейер вспоминал 
лов, свешивающихся под Пе ре иволинейные Очер. 
«.. как воодушевила нас идея оставить под плито” _ м мы нужда- 
тания аудиторий... Это был тот новый элемент, в ри це 

у ет себе, «...Как пу лика проходи 
лись...» И он воочию представля 25" восхищаясь изогнутыми свода- 
ле опор, удивляясь смелости их решен И орреалистическини» 
ми аудиторий, цветными и неожиданными, что было излюблен- 
[2, с. 178]. Оконные проемы задуманы КРУ р 


я 0-е годы: 
ным ритмическим мотивом Нимейера в 7 
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ь проект музея для Рио-де-Жанейро так- 
же на одну 'зренной споре в виде расширяющейся кверху многоярус- 
ной ступенчатой пирамиды. Размеры верхнего этажа в плане должны бы_ 
ли быть 100х100 м. Общий силуэт музея напоминает музей в Каракасе 
1955 г. и еще в большей степени противопоставлен проекту ступенчатого 
«растущего музея» Ле Корбюзье, но поэтажные членения и уступы при- 
дают ему совершенно иной характер. Они уточняют масштабное реше- 
ние здания, приближая его гигантские размеры к человеку, а арочная 
форма оконных проемов, при всей ее декоративности, вносит в образ 
музея уместную тему историзма. 

В 1977 г. Нимейер предложил проект музея Человека, программу ко- 
торого разработал известный этнограф и социолог, прогрессивный об- 
щественный деятель Дарси Рибейру. Музей должен иметь кольцевую 
форму с затемненными залами вокруг открытого двора, объединяемы- 
ми коридором-пандусом. В центре двора задумано установить изваяние 
«Творящей руки» как символа прогресса человечества. 

С начала 70-х годов Нимейер приступил к еще одной крупной и прин- 
ципиальной работе в Рио-де-Жанейро. По градостроительному проекту 
его учителя и друга Лусиу Коста начал осваиваться и застраиваться гро- 
мадный район к югу от города на заболоченной равнине, отделенной от 
центральных районов горными кряжами. Нимейер снова увидел воз- 
можность комплексного рационального строительства на свободной 
территории. Он предложил в качестве основного композиционного при- 
ема застройки своеобразные пучки одинаковых цилиндрических башен, 
образующие в плане подобия цветков с предприятиями обслуживания 
в центре каждого «цветка», нанизанными на разветвляющиеся подъ- 
ездные дороги. 

Впоследствии этот прием, некоторое разнообразие в который вно- 
сят только вариации расположения по отношению к подъезду, был до- 
полнен другими мотивами. В одних кварталах по проектам конца 70-х 
годов намечалось строительство изогнутых в плане протяженных домов- 
стенок, подобных разрабатывавшимся Нимейером и некоторыми други- 
ми бразильскими архитекторами в начале 50-х годов. В других кварта- 
лах с целью приближения к жилью мест приложения труда он предло- 
жил разместить вдоль главных улиц спаренные ряды одинаковых па- 
раллельных конторских корпусов, напоминающие эспланаду министерств 
в Бразилиа. В этих проектах архитектор разработал многоуровневые 
комплексы с ярусным размещением у подножия деловых зданий мага- 
зинов, предприятий обслуживания, административных учреждений ит. п. 
В жилых группах предусмотрены детские сады, среди зелени — школы и 
спортивные площадки. 

Нимейера настолько увлекло строительство этого района, что он 
предлагал проект музея, разработанный им для центра Рио-де-Жаней- 
ро, перенести в новый район, а в конце 70-х годов спроектировал для 
него культурный центр в виде кольцевой структуры, к которой с по- 
мощью крытых переходов примыкают объемы залов различных раз- 
меров, формы и назначения. 

Как и прежде, зодчего едва ли не в первую очередь волнуют образ- 


Рио-де-Жанейро, 1984 г. 


школы самбы, 


Трибуны для зрителей карнавала, сцена-музей, 
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ыы то жилые дома образуют слишком протяжен- 
> обзору и т. п. Наша точка зрения такова, что по- 
скольку о: мляют верхние участки местности, остаются большие 
свободные пространства, обеспечивающие тем самым великолепный вид 
из каждой квартиры» 

Ив 1983—1984 гг. он смог подарить своему родному городу (кото- 
рому он посвятил изданную в 1981 г. книгу, иллюстрированную собст- 
венными рисунками) необычный по назначению и характеру, огромный 
по размаху общественный комплекс. 

Издавна центром знаменитого карнавала в Рио-де-Жанейро стал про- 
битый в начале 40-х годов просторный проспект Жетулиу Варгаса. Вдоль 
его тротуаров устанавливаются временные трибуны, и в карнавальные 
дни и ночи тысячи горожан и туристов восхищаются парадом школ сам- 
бы, текущим по мостовой, пританцовывают и подпевают. Дарси Рибей- 
ру, избранный вице-президентом штата Рио-де-Жанейро, предложил по- 
строить в конце проспекта, у подножия холмов, по склонам которых до- 
ныне карабкаются вверх фавелы ? — обиталище танцоров и певцов, ко- 
торым аплодируют участники карнавала, Дорогу Самбы — постоянное 
место для карнавальных шествий и помещения для школ самбы и для 
досуга жителей прилегающего района. 

О. Нимейер говорил: «Я принял приглашение разработать проект 
с большим удовлетворением. Во-первых, потому что это народный 
праздник, наиболее важный из тех, что происходят в Бразилии, к тому 
же наиболее бедный народ выходит на улицы, чтобы отвлечься. Кро- 
ме того, в Рио нет сейчас другой крупной работы, которая бы меня при- 
влекала. В тот момент это представило мне большие возможности»3. 

В рекордный срок — ровно за четыре месяца, остававшихся до на- 
чала карнавала 1984 г., в сборно-монолитных железобетонных конструк- 
циях были сооружены постоянные трибуны на 50000 зрителей, более 
200 учебных помещений, около 50 баров, многочисленные обслужива- 
ющие, технические помещения и Музей самбы, смонтировано сложное 
инженерное оборудование. Журналисты писали, что Дорога Самбы 
рождается в Рио в ритме Бразилиа“. 

Композиция строго осевая, но несимметричная. Вдоль улицы-подхода 
с одной стороны поднимаются трибуны, а с противоположной, сохраняя 
позади существующую застройку — протяженное трехэтажное здание 
школ самбы. Обращенные на улицу его лоджии также могут заполняться 
зрителями. Улица расширяется и превращается в площадь, по сторонам 
которой сооружены трибуны с увеличенным числом рядов. В подтри- 
бунном пространстве расположены разнообразные помещения и службы. 

Кульминационный элемент композиции — замыкающий ось полупод- 
земный Музей самбы, покрытие которого служит сценой для массовых 
представлений. Объем музея увенчан изысканно прорисованной гран- 
диозной двойной аркой, к средней вертикальной опоре которой как бы 


ные пи 


1 Модшо, 1978, азбзко-зеетЬто, М 50, р. 76. 

2 Поселки из самодельных лачуг на окраинах бразильских городов. 

3 Раноз е Еокоз, Вю 4е ]апено, 19 4е дехетЬго 4е 1983, М 1. 165, р. 68. 
4 Та. 
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Нимейер писал, что он сделал в строительство к 
скромный вклад, который, однако, было т омплекса «.. .весьма 
первый взгляд, для архитектора с такими И реализовать» !, и, на 
составляло труда расположить вдоль улицы т не НО 
длинное невысокое здание с пота ЧЕН всего двух типов, 
с аркой. Но на самом деле каждая деталь отраж не музей-сцену 
проработки, причем именно оЖНЕВНЯОЯ рен рае 
буквально музыкальными кривыми очерчены аи ЯН 
как бы задающие своим шагом темп медленного, но увлекающего вит. 
мического движения в напра 
рисованы разносб рае. Е р В Веры 

рибун. Пожалуй, наиболее 
неожиданна форма громадных каплевидных отверстий в рамах, поддер- 
живающих трибуны. Принятая автором арочная конструкция в то же 
время (конечно, в гораздо более крупном масштабе) подхватывает ри- 
сунок фасадов старых домов, выходящих на улицу и образующих фон 
школы. 

Проект комплекса, которому горожане дали прозвище Самбадром, 
отмечен сочетанием размаха и лиризма, монументальности и легкости. 
Он, как и все лучшие работы предшествующих лет, окрашен горячей и 
искренней любовью зодчего к его народу и к его городу. 

Большая часть проектов Нимейера этих лет носит сугубо эскизный, 
схематичный, подчас фантастический характер, их осуществление пред- 
полагается в неопределенном будущем, но они показывают неослабе- 
вающую творческую активность мастера, уверенность его почерка, на- 
целенность на решение высоких, крупномасштабных и сложных профес- 


сиональных задач. 


1 Вейыа ЗЕАВ). 1984, {еуегено, р. [14 с.]. 


Глава 6 
СИНТЕЗ ИСКУССТВ В АРХИТЕНТУРЕ НИМЕЙЕРА 


Демократическая нацеленность творчества Оскара Нимейера, его 
стремление обращаться к своему народу, не замыкаясь в границах узко- 
профессиональных проблем и дискуссий, потребовали усиления вни- 
мания к наглядности, читаемости архитектурного образа, а подчас к сим- 
воличности и даже изобразительности, чуждых ортодоксальному функ- 
ционализму, против которого он выступал с начала 40-х годов. Поэтому 
Нимейер постоянно стремился к обогащению как самой архитектурной 
формы — к пластике и констрастным сопоставлениям объемов, к дина- 
мичности членений, к разработке фактуры поверхностей к введению 
цвета, так и к включению в архитектурную композицию произведений 
смежных искусств. 

Уже в одном из первых проектов (дача поэта О. ди Андради, 1938 г.) 
Нимейер дает пластически богатое решение с глубокой лоджией, с не- 
обычными для того времени сводчато-наклонным покрытием и разнооб- 
разной фактурой фасадов, усиливая его живописным панно на всю вы- 
соту здания и постановкой перед стеклянной стеной статуи на постамен- 
те из дикого камня. 

Синтетичность характерна для наиболее принципиальных и идейно 
насыщенных произведений О. Нимейера, например для министерства 
просвещения и здравоохранения в Рио-де-Жанейро — манифеста новой 
бразильской архитектуры, построек Пампульи, раскрывших перед ней 
новые пути исканий, и особенно для Бразилиа. 

Эта синтетичность органична для подчеркнуто свободной, живопис- 
ной, нацеленно украшенной архитектуры Нимейера, где часто исполь- 
зуются иррегулярные, криволинейные композиции, не только как отра- 
жение его личных вкусов и общественной позиции, но и как проявление 
глубоко народных местных истоков современной архитектуры Брази- 
лии, ее праздничного, карнавализованного характера, близости к бра- 
зильской литературе, музыке, танцу, живописи и другим искусствам. 
Архитектуру Нимейера питает и приверженность мастера к художест- 
венной традиции бразильского барокко, которое, особенно в культовых 
сооружениях, соединяло пластическое, фактурное и колористическое 
богатство архитектурных форм и особенно настенной декорации с 
обильным применением скульптуры, монументальной живописи, красоч- 
ных тканей, разнообразной церковной утвари. 

Синтетичность характерна и для современной бразильской архитек- 
туры в целом. На протяжении долгой творческой жизни Нимейер актив- 
но сотрудничал с крупнейшими художниками Бразилии—К. Портинари, 
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изменные приемы синтеза архитектуры со ОЕ Вай 
В ранних его раб жными искусствами, 
Р работах они в целом типичны для архите 
менного движения, на базе которой, как известно | о 
архитектура Б = ‚ формировалась но- 
вал В ура Бразилии. Нимейер писал, что «...очень часто архитек- 
тура того или иного здания требует обычной стены из а 
а а О В 
ремя почти исключительно круг- 
лую скульптуру, часто композиционно противопоставляя ее архитектур- 
ным объемам или деталям, а живописи отводил цельные плоскости, тек- 
тонически трактованные как ненесущие. 

Интерьеры украшали главным образом фрески, а основным матери- 
алом экстерьерной стенной живописи в творчестве Нимейера и его кол- 
лег стали (в развитие традиций колониальной эпохи) бело-голубые глазу- 
рованные плитки «азулежус». Создатель первых панно из «азулежус» 
К. Портинари тонко почувствовал их характер на грани облицовки и кра- 
сочных мазков, сюжетной картины и орнамента. Он задал масштаб, ритм, 
цветовое решение и принципы построения рисунка, ответившие требо- 
ваниям как архитектуры, так и живописи. Этому способствовала четкость 
геометрической формы и одинаковость размеров плиток, расчленен- 
ность картины прямыми линиями швов, условность фона, стирающие 
рисунок блики на глазури: Все это обеспечивает двухмерность панно, не 
нарушающую (как У великих мексиканских монументалистов), а подчер- 
кивающую зрительно плоскость стены и позволяющую изображению как 
бы слиться с архитектурой; рисунок же сюжетных росписей нередко вы- 
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Проект монумента Рую Барбоза, 1949 г. Художник К. Портинари, скульптор А. Сескья- 
ти. Фото с макета, рисунок Оскара Нимейера 


«Житие св. Франциска», с которым перекликаются волнообразные мо- 
заики на боковых фасадах; рельефы с синими контурами оживляют бе- 
лую облицовку кафедры проповедника и крестильную чашу в интерье- 
ре, а всю алтарную стену занимает фреска «Воскрешение Лазаря», теп- 
лый тон которой отвечает цвету деревянных реек внутренней отделки. 
К алтарной росписи подводят ряды сдержанных по цветовой гамме кар- 
тин «Страсти Иисуса Христа». 

В скромном по внешнему облику колледже в Катагуазисе Портина- 
ри написал громадную фреску «Казнь Тирадентиса», героя национально- 
освободительной борьбы, ритмические членения которой усложняют и 
обогащают пространство узкого вестибюля. За эту фреску художнику 
была присуждена Золотая медаль мира. 

В 1949 г. О. Нимейер совместно с К. Портинари и А. Сескьяти спро- 
ектировал монумент либеральному политическому деятелю конца 
Х!Х — начала ХХ в., борцу с монархией Рую Барбоза в виде трехгранного 
обелиска и стоящей рядом раковиноподобной железобетонной оболоч- 
ки с росписью по внутренней поверхности, которая накрывает громад- 
ную голову на консольном пьедестале. Проект не был осуществлен, но 
некоторые его композиционные идеи получили развитие в последую- 
щих работах Нимейера, в частности в Военном пантеоне в Бразилиа. 


Н > 

и а террасе собственного дома Нимейера в Каноа установлены две 

—ы туи. Как остроумно заметил С. Пападаки, имея в виду удивительно 
нкое включение самого сооружения в природный ландшафт, «...роль 


скульптуры, остро противопоставленной объему скалы (оставленной на 
участке.— В. Х.), возможно, состоит в том, чтобы напоминать посетите- 
н, что это место создано человеком» '. В саду скульпторы — друзья 
имейера, неоднократно устраивали выставки своих работ, удачно отте- 
няемых необычными формами дома. 
Синтез искусств для Нимейера — не самоцель, а средство наиболее 
выразительного и наглядного воплощения образного замысла. Вот по- 


чему ранее выработанные приемы синтеза он активно развил и переос- 
В поиске символичности и 


мыслил в работе над комплексом Бразилиа. 

цельности эстетизированной, нацеленно монументальной среды Нимей- 
ер сам разрабатывал все детали архитектурно-пространственното замыс- 
ла, включая размещение и композиционные идеи скульптур и росписеи. 
Стремление зодчего к открытой «программности» архитектуры вызвало 
более тесную интеграцию архитектурных форм со скульптурой и живо- 
писью — сближение их как по функционально-образнои роли, так и по 


1 5. Рарадайе. Озсаг ешеуег: \Х/огк$ т Рговге$$, Мем У, 1956, р. 73. 


приемам формально-комгпозиционного решения, их взаимодействие и 
взаимоусиление. $? :: 

Даже фасад скромной приходской церкви в жилои зоне покрыт 
сплошным бело-голубым ковром из «азулежус» с обобщенными изо 
бражениями евангельских эмблем — голубей и звезд, а ее интерьер ук- 
рашен сюжетной фресковой живописью (художник А. Волпи), не покры- 
вающей стены целиком, сохраняющей их зрительную цельность и текто- 
нический смысл. 

Во дворце Рассвета Нимейер стремился создать цельную и многооб- 
разную среду. Изысканные архитектурные формы, сложное и богатое 
внутреннее пространство, создающее впечатление представительности 
и интимности, разнообразие фактур и полихромия отделочных материа- 
лов, ультрасовременная и старинная мебель дополняются скульптурой 
и живописью. 

У входа во дворец на низком пьедестале, возвышающемся над зер- 
калом бассейна, установлена бронзовая скульптурная группа «Купаль- 
щицы» А. Сескьяти. В центре одного из парадных залов поставлена ге- 
ометризованная статуя-столп работы французского художника и журна- 
листа Андре Блока, а продольную стену столовой украшает горизонталь- 
ное по конфигурации полотно Эмилиану Ди Кавалканти. Композицион- 
ным центром дворцовой часовни является расписная терракотовая ма- 
донна ХУ! в., освещаемая через многоцветный, современный по ри- 
сунку витраж. Здесь неожиданность, эксцентричность стилистического и 
жанрового обогащения, композиционных сочетаний и контрастность эле- 
ментов не нарушают гармоничности архитектурной среды. 

Скульптурен правительственный центр столицы в целом и особенно 
дворец Национального конгресса, скульптурны остро контрастирующие 
объемы театра и собора, скульптурны детали — прежде всего колонны 
дворцов. В активный художественный ансамбль включена также мебель, 
эмблематика, цвет, искусственное освещение и подсветка в темное вре- 
мя суток, пышное озеленение, обводнение и даже заранее задуман- 
ные архитектором шум и мельканье голубиных стай, оживляющие спо- 
койную, несколько холодноватую монументальность центра. 

Нимейер запроектировал и монументы архитектурно-скульптурного 
характера: обелиск с текстом перед дворцом Рассвета, а на площади 
Трех Властей — спаренный столп-голубятню и музей-памятник Бразилиа. 

Архитектурный ансамбль площади Трех Властей, скомпонованный из 
одновременно мощных и изящных скульптурных по форме сооружений, 
дополняют скульптурные или скульптурно трактованные монументы. 
В центре площади установлена группа «Воины», а перед зданием Верхов- 
ного суда — статуя Фемиды. К основанию музея, орнаментированному 
памятными надписями, прикреплена громадная маска Ж. Кубичека. В со- 
ответствии с проектом нового музея, пространство площади должно 
обогатить гигантское каменное изваяние — голова Тирадентиса. 

Скульптурность объема театра усиливает геометричный горельеф с 


богатой светотенью, покрывающий целиком боковые фасады (худож- 
ник А. Булкан). 


168 В скульптурном и живописном убранстве Бразилиа проявилась — ча- 
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231, ры гранит (пол) и белый мрамор (стены)» [2, 
. о, белая стена, ритмически расчлененная черными 
полосами, явно приобрела выразительность и самостоятельное художе- 
ственное значение. 

С другой стороны, условность скульптурных и живописных форм, 
кстати, далеко не господствующая в художественном ансамбле Брази- 
лиа, обосновывается ослаблением потребности в изобразительности 
как таковой, поскольку здесь сами архитектурные формы наделены не- 
привычно открытой образностью, подчас доведенной до изобразитель- 
ности и дополняемой текстами. 

Очертания скульптурных групп «Купальщицы» и «Воины» как бы по- 
вторяют изысканные силуэты колонн дворцов, в то же время контрасти- 
руя с ними цветом и фактурой. Не случайна и парность их композиций, 
столь последовательно проведенная в архитектуре новой столицы. 

Геометризм и изящные полукружия дворца Арок поддерживаются 
скульптурой «Метеор» Б. Джорджи в виде рассеченного и вырезанного 
шара. Нарочито замкнутая архитектура здания министерства обороны 
как бы продолжается в группах заостренных бетонных монолитов, 

Нимейер в продолжение всей своей деятельности, особенно в соору- 
жениях, рассчитанных на массовое посещение и восприятие, использует 
фигуративную скульптуру и живопись, понятные даже и ме 
му зрителю. Но когда требовалось выразить обобщенную У в ча 
ности, броский и политически неконкретный лозунг «развития»), Нимейер 
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В 1981 г. Нимейеру удалось осуществить давнюю мечту — построить 
в центре столицы мемориальный комплекс, увековечивающий память 
Ж. Кубичека. В кульминационной точке ансамбля на высоком постамен- 
те сложной формы, заканчивающемся устремленной вверх дугой (пра- 
вые газеты несколько месяцев требовали запрета монумента, увидев в 
нем трансформированные серп и молот), установлена бронзовая фигу- 
ра президента. Трактовка статуи излишне натуралистична, жест обыден, 
что снижает ее мемориальную значимость (скульптор О. Песаньа). 

Характерно, что несмотря на художественную подготовленность, ко- 
торая проявилась в его набросках, перспективах, рисунках и даже в ил- 
люстрациях и эскизах декораций, Нимейер никогда не брался за выпол- 
нение чисто живописных или скульптурных работ (кроме, может быть, 
проекта памятника крупному бразильскому инженеру-железобетонщи- 
ку А. Ребоусасу в виде поставленных друг на друга бетонных кубов). 

Идеями единения архитектуры со смежными искусствами пронизаны 
и работы Нимейера за пределами Бразилии: и Музей современного ис- 
кусства в Каракасе, и здание ЦК ФКП, и проект нового центра Алжира. 
Строгая по очертаниям объема и прихотливая по членениям и деталям 
архитектура здания издательства Мондадори в Милане (1975 г.) оттеня- 
ется абстрактной металлической скульптурой «Колонна больших листов» 
А. Помодоро, вырастающей, как и многие статуи в Бразилиа, из воды. 

В монументальном здании ЦК Французской коммунистической пар- 
тии в Париже скульптура перед главным фасадом (1981 г.) также имеет 
геометризованный характер — столп с двумя изогнутыми пластинами- 
«крыльями», но здесь это условность или, скорее, метафора, поскольку 
на эскизах здания перед волнообразным фасадом-«стягом» предполага- 
лась установка революционной эмблемы — серпа и молота. 

В 1985 г. Нимейер разработал проект памятника выдающемуся ника- 
рагуанскому революционеру Карлосу Фонсеке Амадору. 

Здания О. Нимейера, расположенные на свободных участках, неот- 
делимы от природного окружения, а точнее — от произведений разви- 
вавшегося одновременно с новой архитектурой Бразилии ее садово-пар- 
кового искусства. Многоцветные сады с живописными дорожками и кур- 
тинами часто оттеняют геометризм архитектурных форм, белизну объе- 
мов, их подчеркнутую рукотворность, а во дворце Арок и в издательст- 
ве Мондадори дополнительно разбиты сады под крышами-перголами. 

В творчестве Нимейера проявились не только понимание и органи- 
ческая близость творческих поисков архитектора и мастеров смежных 
видов искусств, но и конкретное взаимообогащение формально-компо- 
зиционных приемов. В частности, именно в живописных панно и в компо- 
новке садов построенных им зданий впервые проявились свобода и кри- 
волинейность, ставшие вскоре столь характерными для самих обьемов, 
а позже — сменившие эти приемы строгость и геометризация. 

В 60—70-е годы на Западе в связи с общим сокращением строитель- 
ных программ в целом скромнее стало живописное убранство архитек- 
туры, исключая развитие суперграфики (выполняющей, впрочем, не- 
сколько иные композиционно-смысловые задачи), а скульптура применя- 
ется едва ли не только гротесковая по характеру. Однако нимейеровские 
приемы синтеза остаются в целом неизменными. 
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пе — работ и определить формы и способы их выполнения. 
практика самого мастера показывает, что наиболее значительные ком- 
плексы, и прежде всего центр Бразилиа, с самого начала задумывались 
как ансамбли художественно-архитектурные, в основе которых лежит 
ЕЕ значительность и пластичность архитектурного замысла. 

ри подчеркнутом стремлении к коллективному труду и уважении к 
работе живописца и скульптора Нимейер твердо указывает на «.. .осо- 
бые функции и руководящую роль архитектора в коллективе. . .» проек- 
тировщиков, на право и необходимость для него принимать окончатель- 
ные решения, в том числе по, казалось бы, чисто художественным воп- 
росам, «...предлагая решения в согласии с архитектурным замыслом» 
[2, с. 123]. Он рассматривает такую постановку вопроса как «основное 
условие» осуществления подлинного синтеза искусств. 

Такому подходу способствовали условия Бразилии, где (в отличие, на- 
пример, от Мексики с ее великими художниками-монументалистами, ко- 
торые вначале создавали свои «мурали» в стилистически чуждой архи- 
тектурной среде, а позже оказывали на архитекторов очевидное влия- 
ние) современная архитектура и изобразительное искусство развивались 
одновременно и совместно при признанной ведущей роли архитектуры, 
а художники стремились проникнуть в суть архитектурного замысла. 

Однако подлинное решение проблемы синтеза искусств, нА 
всего социально-экономических проблем или, как он пи фи 
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Глава 7 


АРХИТЕНТУРНО-ТЕОРЕТИЧЕСНКИЕ ВОЗЗРЕНИЯ 


Предтечи и пионеры современного движения в архитектуре, разъяс- 
няя свои творческие принципы и борясь за их утверждение, Много и по- 
стоянно выступали устно и в печати, писали статьи и целые книги, на ко- 
торых воспитывались новые поколения архитекторов. Их традицию, но 
уже в борьбе с функционалистской догмой, в отстаивании и пропаганде 
своих убеждений продолжил Оскар Нимейер. 

Его первый литературно-публицистический опыт был связан с проек- 
тированием Пампульи в начале 40-х годов. С тех пор он к середине 
80-х годов написал шесть книг, предисловия к нескольким книгам, около 
100 статей, дал множество интервью. Активность профессионально-пуб- 
лицистической деятельности Нимейера не ослабевает. В конце 70-х го- 
дов он написал книгу «Форма в архитектуре» и цикл из шести статей 
«Проблемы архитектуры». В книге о Рио-де-Жанейро, написанной в 
1981 г., также подняты некоторые теоретические проблемы градострои- 
тельства и архитектуры. 

Однако не только пропаганда своих взглядов заставляет зодчего 
браться за перо. Важнейшие проблемы современного искусства и архи- 
тектуры: искусство и общество, искусство и время, роль личности в ис- 
кусстве и в его развитии, художник и революция, единство стиля и твор- 
ческая индивидуальность, свобода и необходимость, место и значение 
архитектуры в жизни общества, архитектура как искусство и ее взаимо- 
связи с экономикой, техникой, смежными видами искусств, функция, кон- 
струкция и форма, процесс рождения архитектурно-художественного 
образа — повседневно встают перед мыслящим архитектором в виде ре- 
альных задач, требующих обдумывания и понимания с целью выработки 
наиболее совершенных проектных решений. 

Совокупность социальных, эстетических и профессиональных пред- 
ставлений О. Нимейера иногда называют «...его архитектурной теори- 
ей» !. В действительности это, конечно, не теория как нечто самостоя- 
тельно существующее, как бы отстраненное от творческого процесса 
его обобщение и осмысление. Двуединство творческой и мыслящей, 
анализирующей личности порождает не научную архитектурную тео- 
рию, а творческие концепции. 

Архитектурные взгляды архитекторов имеют сложную, в чем-то про- 
тиворечивую направленность. Они, едва ли не в первую очередь, явля- 
ются попыткой осмыслить собственный опыт и творческий процесс, разо- 
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ное влияние на сами взгля ея 
гляды и творческие принципы мастера. Таким 
образом, перед теорией архитектор ставит не научно объективизирован- 
ные, а индивидуальные, субъективные цели, обосновывая свои положе- 
ния и выводы также индивидуальным опытом. 

с. Нимейер — полемист и пропагандист убежденный и темперамент- 
ный; однако, и это стоит подчеркнуть, в отличие от пионеров современ- 
ного движения, которые как пророки постулировали социальные и эс- 
тетические требования, требуя присоединения и верности им, он посто- 
янно и все активнее указывает на индивидуальный, а не групповой харак- 
тер своих взглядов и требований. Так, начиная очередные «Рассуждения 
о бразильской архитектуре», он дает им подзаголовок «Личное свиде- 
тельство» и оговаривается: «Я просто хочу изложить мое личное мнение 
о предмете» '. В то же время Нимейер, конечно, опирается и ссылается 
на опыт всей бразильской и Мировой архитектуры и, в сущности, пропа- 
гандируя свои принципы, безусловно, претендует на их широкое рас- 
пространение и применение. 

В своих высказываниях Н 
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Нимейер еще в молодые годы воочию убедился в растущем Кок 
фликте между развивающимися производительными силами общества и 
производственными отношениями: «Архитектура должна выражать дух 
технических и социальных сил, которые преобладают в данную эпоху; но, 
когда эти силы не уравновешены, конфликт между ними пагубен для со- 
держания работы и для работы в целом» [2, с. 24]. 

Для человека его профессии социальные конфликты проявляются 
прежде всего в тяжелых жилищных условиях тех, кто своими руками со- 
здает все богатства страны, кто возводит великолепные, но заведомо от- 
чужденные от них архитектурные ансамбли. Он писал, что даже лучшие, 
«с точки зрения проектировщика», здания «...всегда отражают социаль- 
ное неравенство страны, где большинство граждан живет в совершенно 
жалких квартирах» [2, с. 25]. 

В период строительства Бразилиа Нимейер с горечью наблюдал, в 
каких лачугах жили строители, а при получении в Бразилиа Международ- 
ной Ленинской премии он заявил, что, вопреки замыслу генерального 
плана столицы, рабочих переселили в города-спутники, которые он назы- 
вал «городами-ночлежками», «нагромождениями фавел, где бедность 
порождает постоянный вопль негодования». «Возведенные ими школы, 
ясли, клубы и дворцы на самом деле никогда им не принадлежали. На 
их долю выпали лишь нищета, эксплуатация и бесправие» [2, с. 130]. Эта 
проблема занимает его постоянно. В 70-е годы он говорил: «Фавелы 
простираются сегодня через всю нашу страну с севера на юг». 

О. Нимейер рано понял утопичность и профессиональную ограничен- 
ность социально-реформистской концепции современного движения, ос- 
нователи которого верили в возможность совершенствования общест- 
венного устройства средствами архитектуры, и резко выступил против 
концепции «социальной архитектуры». На вопрос о фавелах он отвечал: 
«Это исключительно важная проблема. Однажды среди архитекторов 
провели по этой проблеме опрос, и каждый предложил свое техничес- 
кое решение, но ведь это не архитектурная, а социальная проблема, и 
ее не решить на чертежной доске» [2, с. 174]. 

В 60—70-е годы некоторое расширение жилищного строительства в 
Бразилии породило в архитектурной среде новые профессионально-ре- 
формистские иллюзии, и Нимейер счел своим долгом выступить против 
них. Ссылаясь на высказывание ФФ. Энгельса, он подчеркивает, что 
«.. говорить о социальной архитектуре в капиталистической стране есть 
не что иное, как проявлять псевдореволюционный патернализм» [14, 
с. 40]. И в другой статье: «Социальные программы. .. были организова- 
ны правящими классами, факт, который ясно определяет их ограничен- 
ность и цели. Естественно, мы находим нужным для архитектора участ- 
вовать в программах жилищного строительства, которые позволяют ему 
осмыслить проблемы заводского изготовления, повторяемости и эконо- 
мии. Но мы против такого участия, когда оно только показывает необ- 
ходимость выбора политической позиции, потому что социальное содер- 
жание этих планов фальшиво, демагогично и патерналистично» '. Заяв- 
ление Нимейера излишне категорично. Самоустранение архитектора из 
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трастами между бедностью и богатством, которые характеризуют капи- 
талистический мир»'. 

С точки зрения профессиональных проблем, О. Нимейер многократ- 
но указывал на необходимость отмены частной собственности на землю 
как предпосылки разработки градостроительных проектов: «Ясно, что 
наша альтернатива, основанная на политических обоснованиях и принци- 
пах планировки городов, должна иметь в числе существенных положе- 
ний общественную собственность на землю»?. 

Работая в реальных социально-экономических условиях, Нимейер от- 
лично сознает ограниченность своей профессиональной деятельности, 
болезненно воспринимает неизбежную в капиталистическом обществе 
зависимость архитектора от частных заказчиков. Он говорит о том, что 
бразильская архитектура, «...которая еще способна создавать произве- 
дения высокого качества, ограниченная... условиями правительственных 
планов и удовлетворением прихотей местной буржуазии, безразличной к 
нуждам непривилегированных — миллионов бразильцев, не имеющих 
крыши над головой», не может, например, решить проблем хаотически 
застроенных центров городов 3. 

Нимейер признавал: «Существующие социальные противоречия при- 
водили меня в состояние неуверенности» [2, с. 57]. Рекламные и конъюн- 
ктурные требования заказчиков оказывали влияние на выбор професси- 
ональных средств создания архитектурного образа. Он говорит о заказ- 
чиках, «которые хотели построить себе дома из ряда вон выходящими» 
[2, с. 57]. Критикуя пестроту новых зданий в Бразилии, он отмечал, что 
«...цвет выбирается только в соответствии с индивидуальным вкусом 
каждого архитектора, а иногда и того хуже — каждого домовладельца» 
[27 с. 39]. 

Зодчий признавал, что проектирование особняков представляет 
большие возможности в разработке новых средств выразительности, но 
он стремился проектировать массовые типы зданий: «Буржуазное жили- 
ще, каким бы роскошным оно ни было, уже никогда больше не станет 
символом нашей эпохи. Подлинным воплощением духа современной ар- 
хитектуры станут большие здания общественного назначения: школы, 
больницы, театры, стадионы, клубы, многоквартирные жилые дома 
ит. п.» [2, с. 17]. 

К этой теме О. Нимейер вновь обратился в 1984 г., отвечая на вопро- 
сы португальского журналиста: «Я всегда был вынужден работать по за- 
казам бразильской буржуазии, реже — правительства. Но, как я уже го- 
ворил, не существует архитектуры, которая способна решать политичес- 
кие проблемы. Политические и социальные проблемы решаются в ходе 
классовой борьбы за торжество нового строя, который и создает усло- 
вия для расцвета творчества, в том числе и в области архитектуры» “. 

Реальная социальная роль архитектуры в капиталистическом общест- 
ве не раз приводила Оскара Нимейера, как и некоторых других архитек- 


1 Модшо. Оег. 1976/]ап. 1977, М 44, р. 38. 

2 ТЫа, р. 39. 

3 ТЫ9., р. 40. 

4 За рубежом.— 1984.— № 23 (1248).— С. 22. 
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Есть одна вещь, которая меня утешает. Это то, что я ни 
давал первостепенного значения самой архитекту о когда не при- 
ращены непосредственно к жизни, к социальным ь 6 Ады в ВЫ 
скому и экономическому освобождению моей ке и а о 
империализма, нищеты и невежества» [2, с. 136]. ЕН о РЕРОеЗАИ 
верен в Натуля этоши больного равенстве и стоиия 

рический оптимизм, веру в беспредель- 
ные перспективы развития архитектуры. Он давно пришел к убежде- 
нию, что «.. архитектура может иметь общественный смысл только при 
социализме... Если мы стремимся к социалистической архитектуре, то 
должны во имя результата бороться за создание необходимых для это- 
го условий»'. 

В то же время, вопреки своим убеждениям, Нимейер иногда отдает 
дань распространенным в профессиональной архитектурной среде уто- 
пическим воззрениям. Разрабатывая первые проекты для Бразилиа, он 
верил, что этот город станет городом свободных и счастливых людей, 
указывал на то, что по проекту Л. Коста в основу планировки «.. „жилых 
районов, торговых зданий и всего остального. .. положен принцип со- 
циального равенства» [2, с. 41]. В конце 1979 г. он поделился с коррес- 
пондентом московской газеты своей мечтой — построить «небольшой 
город тысяч на двести жителей, город, в котором не было бы ни бедных, 
ни богатых... В огромном зеленом саду разместил ВЕокилЬе» Дома 
клубы, бесплатные школы и больницы. Словом, это был бы породиди» 
простых людей, а не для привилегированного ИЕ 1984 г 

К теме города будущего Оскар Нимейер возвращается в у 
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манизм», остаются в целом прежними: «Город будущего должен воз- 
водиться не для машин, а для людей», которые смогут «свободно раз- 
гуливать по нему, как в былые времена». Нимейер заявляет: «Наш город 


устремится ввысь, поэтому расстояния в нем сократятся ... Для того, 
чтобы пешеходы могли свободно передвигаться по улицам, весь авто- 
транспорт будет оставаться на стоянках за чертой города... Наш город 


может расти. По его модели будет создана целая цепочка городов, 
расположенных вдоль одной оси и отделенных друг от друга огромны- 
ми зелеными зонами отдыха. Параллельно им протянутся сельскохозяй- 
ственные, научно-исследовательские и промышленные зоны»!, 

Понимание социального предназначения архитектуры и перспектив 
ее развития определило отношение бразильского архитектора к совет- 
ской архитектуре: «В советской архитектуре... нас прежде всего инте- 
ресует и привлекает ее гуманистический характер, впервые в истории 
позволивший архитектуре выполнять в обществе ту роль, которая ей в 
действительности предназначена. Если во всех остальных странах архи- 
тектура удовлетворяет потребности меньшинства — господствующих 
классов, то в Советском Союзе она, наоборот, служит счастью и благо- 
состоянию всего общества. В советской архитектуре уже не встречаются 
те препятствия, которые существуют у нас,— препятствия, прямо связан- 
ные с социальными проблемами, которые наши архитекторы вынужде- 
ны обходить» [2, с. 28]. 

С гуманистическим устремлением творчества О. Нимейера неразде- 
лимо связан его патриотизм, желание служить своему народу, разде- 
лять его мечты и трудности. Свою работу, свои искания он оценивает ме- 
рой выполнения патриотического долга. Именно так расценивал он свое 
участие в строительстве Бразилиа. Работая в 60—70-е годы главным об- 
разом за рубежом, он всегда с гордостью отмечал, что в его лице бра- 
зильская архитектура вносит свой вклад в мировое зодчество, и привле- 
кал к выполнению зарубежных заказов бразильских специалистов и бра- 
зильские фирмы. И даже постоянно признавая вклад Ле Корбюзье в сло- 
жение бразильской школы современной архитектуры, Нимейер не за- 
бывает прибавить, что эскизы великого французского новатора были во- 
площены в реальность (и во многом переработаны) молодыми бразиль- 
скими архитекторами: «В ...авторском коллективе установилась атмо- 
сфера доверия и единодушия, ...вселившая в нас уверенность в том, что 
мы способны еще сказать свое слово в архитектуре» [14, с. 26]. 

На рубеже 30-х и 40-х годов Нимейер не раз говорил, как и большин- 
ство архитекторов того времени, об общей тенденции современной ар- 
хитектуры к «универсализации», имея в виду сближение образно-стили- 
стических характеристик в различных странах в связи с совпадением 
функциональных задач, с единообразием технического арсенала и мето- 
дов строительства и с расширением культурного обмена: «Мы знаем, что 
современная архитектура стремится к универсализации» [2, с. 17]. Но уже 
в начале 40-х годов, приступая к работам для Пампульи, в которой он 
впоследствии видел «отправную точку современного направления бра- 
зильской архитектуры» [14, с. 27], он первым из бразильских архитекто- 


1 Нимейер О. Город 2000 года // Курьер ЮНЕСКО.— 1985.— апрель.— С. 19. 
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стадии становления» [2, с. 17]. В условиях господс 
ного стиля», т. е. современной архитектуры, эт р «интернациональ- 
в мире призыв к региональному своеобразию я ыл едва ли не первый 

Эта смелость, по его убеждению, была и 
«.. которые, чувствуя себя ответственными за п . архитекторам, 
го зодчества, не удовлетворяются ен А и прогресс наше- 

оложением дел, на- 
ходятся в процессе постоянных творческих поисков, и ничто не особо 
им в этом помешать» [2, с. 17]. Такое соображение переводит представ- 
ление о патриотическом долге вообще в категорию личных творческих 
устремлений зодчего. 

К середине 50-х годов в творчестве и взглядах Нимейера сложилась 
стройная концепция самобытности современной бразильской архитекту- 
ры, опиравшаяся на осознание особенностей природно-климатических 
условий страны, методов строительства, социальной структуры общест- 
ваи исторически обусловленного культурно-психологического склада 
народа. Он считал, что специфика деятельности европейских и северо- 
американских архитекторов «... и их недостаточная осведомленность о 
действительных условиях нашей работы могут объяснить некоторую их 
предвзятость и трудности в понимании особенностей бразильской архи- 
тектуры» [2, с. 25]. В противовес этому непониманию Нимейер утвер- 
ждал: «Мы решили сохранить в нашей архитектуре ее отечественные и 
своеобразные черть!, которые мы образно воплощаем, применяя приня- 
тые у нас методы строительства, и Мы стремимся беречь т аНеНЫт 
престиж, которым бразильская архитектура пользуется в ыыы ни 
мире» [2, с. 26]. Такой призыв отвечал потребностям сы ; огрес- 
экономики, культуры и интересам набравшего в те годы р 
— национально патриоти осн, аи главным образом к 

Требование самобытности О. Нимей ь о рческой деятельности он 
новой архитектуре страны. В начале свое 


ительную ле 
подчеркивал необходимость и относ У 


ожеств 
мечая отсутствие в Бразилии прочных о рии а 
позиция была характерна для новаторов бра 


тив радиционалистов Он заявляг Мы отдаем дань уважения прош- 
не тог р М п кт е ь ли и современных 

У олее того. С арые ар у о Р 

о ‚„ НО 6 ные сти 


ают свой смысл. Мы 
технических возможностях прав т оторых ен 
С . На наш взгляд, 
Е венно менты'. ан 
а 5 ори ой степени архитектурные эт, о строенные в Бра- 
печал г. а примером в этом смысле могут послу 
ьным 


тиле» 
т и олониальном стил 
стиле «маражуара»` ли в «неок 
здания в 


гкость новаторства, от- 
енных традиции. Такая 


сторонники ко- 


-х ГОДОВ н 
аа , найденных 


кт 
ВА МЕ ой керамики, 


ьской а 
и атков индейск 


браз 

1 Изоляционистское течение и: Ра: 

ее НЫ Бразилии 20-х — начал 

на о. Маражо в устье Амазонки: ение в архитектуре ей эпохи. 
2? Традиционалистское направл ва колониал 


о зод 
Дов, возрождавшее ФоР. 


а 30-х го- 


мы местног 


179 


180 


[2, с. 17]. Но ив начале 79-х годов, отвечая на вопрос, считает ли он свою 
работу в архитектуре традиционно бразильской, он отвечал: «Вы знаете, 
что я всегда очень высоко ценил колониальную бразильскую архитекту- 
ру... С другой стороны, наши архитектурные традиции в значительной 
степени заимствованы и мало изменились с тех пор, как они укоренились 
в нашей стране. .. Сегодня, в результате технического прогресса и новых 
строительных программ, архитектура всюду приобрела нечто общее, 
Это неизбежно... В маленьких зданиях порой еще возможно добиться 
преемственной связи с архитектурой прошлого. Но как быть с пятиде- 
сятиэтажным зданием? Каждый архитектор должен идти своим путем, в 
соответствии со своим темпераментом и возможностями» [2, с, 175— 
176]. 

Однако чем дальше, тем больше внимания он стал уделять охране и 
развитию местных традиций архитектуры, увидев в них важный источник 
самобытности современной архитектуры Бразилии. Наибольший его ин- 
терес привлекло бразильское барокко, первый самобытный националь- 
ный стиль, сложившийся во второй половине ХУЙ в., в котором мастер 
видел как образец приспособления к местному климату, так и выраже- 
ние национального характера. В частности, он постоянно упоминает о 
пластичных барочных церквах в штате Минас-Жераис. 

Но следование традициям, неоднократно подчеркивал О. Нимейер, 
отнюдь не должно приводить к архаизации архитектурного образа, не 
должно обращаться в ретроспективистское воспроизведение отживших 
форм: «Мы отказываемся от слепого подражания, но хотим сохранить 
ту конструктивную чистоту, которая всегда характеризовала нашу архи- 
тектуру колониального периода» [2, с. 26]. 

С синтетическим — концептуальным и профессионально-деятельност- 
ным представлением о взаимодействии преемственности и новаторства 
связано отношение О. Нимейера к архитектурному наследию вообще. 
Это отношение определяется его пониманием места архитектуры в обще- 
стве и особым вниманием к эстетическим аспектам архитектуры. «Если 
мы обратимся к тем творениям прошлого, которые рассматриваются 
как образцы высокой архитектуры, — писал он,— мы непременно убе- 
димся, что именно в этих произведениях лучше всего выражен дух их 
времени» [2, с. 17]. Однако в соответствии с собственными творческими 
установками Нимейер видел воплощение духа времени прежде всего в 
художественном образе сооружений. Он справедливо подмечал, что в 
«.. памятниках изящества и красоты для последующих поколений от- 
ступают на задний план их функциональные и утилитарные характеристи- 
ки. .. Только подлинно художественные творения продолжают жить в ве- 
ках. Безусловно, мы не призываем идеалистически относиться к архитек- 
туре, к лозунгу «искусство ради искусства», реакционное содержание 
которого давно уже разоблачено. Мы лишь просим признать, что в этих 
бессмертных, священных творениях на наши чувства влияет прежде все- 
го красота, неожиданность и гармония композиционного решения» [2, 
с, 32|. ы 

Характерно, что на Нимейера — создателя пластичной, живописной и 
праздничной архитектуры наиболее сильное впечатление из наследия 
европейской архитектуры произвели Дворец дожей в Венеции, готиче- 
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а используя лишь общую идею применительно к новым техническим 
возможностям. Идея же эта выражается в свободном создании архитек- 
турных форм, в общем характеризуемых криволинейными очертания- 
ми,— это пугает некоторых строителей, но тем не менее дает нам бога- 

тые и разнообразные возможности» [Зе 386—387]. 

В то же время, по-видимому, живописность И криволинейность, тем 
более что они воплощены не только в новых материалах, но и в совер- 
шенно иных масштабах, появились в современной архитектуре Бразилии 
главным образом не как сознательная реализация концепции развития 
местных традиций, хотя это противоречит отдельным высказываниям Ни- 
мейера. Нельзя забывать, что новая бразильская архитектура складыва- 
лась в борьбе против так называемой «неоколониальной реакции» в архи- 
тектуре страны. Эти черты стали характеризовать ее в результате в ос- 
новном подсознательного, стихийного, поистине новаторского творче- 
ского поиска, навеянного народными художественными представле“ 
НЫ Нимейер чаще говорит © близости современной бразильской 
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Самоценность формы, нередко преувеличиваемая Нимейером, Вы 
текает из его представления об образной выразительности сооружения 
как одной из важнейших его функций («Красота,— заявлял он,‚— для ме- 
ня является функцией» |5, с. 28]) и из веры в содержательность архитек 
турного образа, в его способность своим языком нести массам прогрес- 
сивные социальные идеи и показывать народу творческие, созидатель- 
ные потенции и, возвышая его, приближать лучшее будущее. «Архитек- 
тура — это не просто инженерное ремесло, а своеобразная манифеста- 
ция духа, воображения и поэзии» [2, с. 86]. 

Технологическая функция здания понимается О. Нимейером (ив этом 
он близок к Л. Мис ван дер Роэ) как подвижная, изменяемая во времени 
и, главное, не требующая однозначного проектного, в том числе и фор- 
мального, решения: «Осталось далеко позади то время, когда архитек- 
тура была целиком подчинена решению функциональных задач... Се- 
годня, когда этот этап пройден, архитектура вернулась к своему естест- 
венному и вечному состоянию, вновь став творческим элементом в жиз- 
ни, порождающим красоту и эмоции. Действительно, для архитектуры 
совершенно недостаточно ставить себе целью только решение техничес- 
ких и функциональных задач» [2, с. 31—32]. Впрочем, зодчий тут же ого- 
варивает: «Вместе с тем мы не пытаемся утверждать, что пластическая 
красота должна стать самоцелью архитектуры; она всего-навсего обяза- 
тельное условие для достижения высокого звания произведения искус- 
ства» [2, с. 32]. Нимейер многократно выражает беспокойство по поводу 
того, что «.. архитектурный уровень многих зданий у нас до сих пор еще 
очень низок; порой из-за использования неподходящих материалов и 
злоупотребления формами они выглядят гротескно и смешно, излишне 
экстравагантно и нелепо» [2, с. 28]. 

Цельность внутреннего пространства позволяет наиболее свободно 
и полно удовлетворить чисто функциональные требования, что показы- 
вает и собственная практика Нимейера. 

В момент почти всеобщего увлечения проектированием здания «из- 
нутри наружу» и лозунгом «форма следует функции» Нимейер провоз- 
гласил новое для современной архитектуры отношение к зданию в един- 
стве и взаимодействии его функции, конструкции и формы, причем 
форма не только производна и выявляет функцию в ее конструктивном 
воплощении, но дает функции и тем более конструкции жизнь, оказыва- 
ет на них влияние, в большой степени определяя их конкретное решение. 
Нимейер призывал вернуть художественному образу доминирующее 
значение: «По-нашему, архитектура должна быть функциональной, но 
прежде всего прекрасной и гармоничной» [2, с. 12]. Он заявлял: «Я не 
боюсь возможных противоречий между формой, с одной стороны, и 
техникой и функцией, с другой стороны, будучи уверенным, что в конеч- 
ном итоге победят красивые, неожиданные и гармоничные решения» [2, 
с. 86]. 

Подчеркивая необходимость решения функциональных проблем на 
высоком и отвечающем реальным возможностям страны техническом 
уровне, он неизменно отстаивал право и обязанность архитектора искать 
для выражения идейного и функционально-конструктивного содержания 
совершенную и оригинальную художественную форму, предостерегал от 
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' рьбас техницистскими увлече- 
ниями не может не привлекать, особенно в середине 80-х годов, когда 
воочию обнаружились не только преимущества, но и отрицательные ас- 
пекты технизации, вызрело представление о ценности духовной культу- 
рыи человеческой личности. Не случайно в статьях конца 70-х годов Ни- 
мейер не раз возвращался к рассказу о своем творческом становлении: 
об обстановке в семье, о горах и пляжах Рио-де-Жанейро, о спутни- 
ках его жизни. Он утверждает, что «. . ‚произведения архитектуры во все 
времена отражали темперамент и чувства архитектора» [14, с. 18]. Он 
приходит к выводу: «Задача создания красоты всегда являлась одной 
из основных забот человека, восторгающегося величием мироздания», 
и заявляет: «Архитектура-скульптура всегда была уникальной формой, 
доминирующей над бесконечным пространством [14, с. 18—19]. Эту идею 
он и пытался столь настойчиво и последовательно реализовать, ЕВЕ 
ансамбль Бразилиа. 
о и, но выступает в Защиту соб тоесть 
тектора, понимаемой многосторонне и ВИКИ НО 
с общественной необходимостью. 
Лозунг свободы творчества, 


провозглашаемый Нимейером, имеет 
Это, во-первых, стремление прогрес- 
ме , ‘истического строя оградить свое 
оо гуманистические идеи языком 


творчество, стремлен 
архитектуры вопреки в 
аказом. 
мым социальным И конкретным Ех Бразилии, даже там, где она 
Свобода художника © рнЕе й стливым исключением. 
й или сча 1 
как будто достигнута, остается О противодействовала осу 
Реакция, как упоминало хитектора в Каноа, 
ществлению проек его таланта. . .», с 
можным, 
«.. возможно, наи 
рубежный исследовате 
пожалуй, только : 
собственной семьи р — стремлени 
Другая нацеленнос иного проис 
видуальное творчество от Г 


аказчиков и препятствиям, создавае- 


е освободить инди- 
хождения. Это объ- 


184 


ективные ©у ›структивные и экономические ограничения, 
причем последние, как отмечал сам мастер, имеют меньшее значение 
для уникальных или репрезентативных сооружений, проектирование ко_ 
торых является основной областью его деятельности, и ограничения 
субъективные, определяемые формально-эстетическими канонами прош- 
лого и настоящего. Особое значение в теоретико-публицистической дея- 
тельности Нимейера имела борьба против принципов функционализма, 
которые получили широкое распространение в современной архитекту- 
ре к моменту начала его творческой деятельности. Нимейер вспоминал: 
«В эти годы современная архитектура ограничивалась постулатами функ- 
ционализма, отказываясь от свободы творчества и архитектурной изо- 
бретательности, отмечавших великие периоды развития зодчества. . 

Я не мог понять, почему в период, когда бетон создал поистине безгра- 
ничные возможности для творчества, современная архитектура замкну- 
лась в холодном и ограниченном наборе форм, будучи неспособной вы- 
ражать систему во всем ее величии и разнообразии. .. На первых порах 
я пытался воспринять все это как временные и необходимые ограниче- 
ния. Но позднее, перед лицом побеждающей современной архитектуры, 
я полностью отошел от функционализма, стремясь направить новые тех- 
нические возможности на путь создания красоты и поэзии» [14, с. 19— 
20, 22]. И не просто «отошел от функционализма», но с горячностью вы- 
ступил против его постулатов, хотя и признавал его роль в развитии ми- 
ровой архитектуры и в обновлении бразильского зодчества: «Машина для 
жилья» Ле Корбюзье отражает период борьбы, неизбежного перелома, 
когда был необходим строго определенный подход, направленный про- 
тив нелепостей архитектуры той эпохи. Сегодня, когда этот этап пройден, 
архитектура вернулась к своему естественному и вечному состоянию, 
вновь став творческим элементом в жизни, порождающим красоту и эмо- 
ции» [2, с. 31—32]. 

Выступления Нимейера против функционализма были новым в миро- 
вой архитектуре, неожиданным, особенно от представителя молодой ар- 
хитектурной школы, и важным явлением, предвосхитившим кризис функ- 
ционализма, ставший очевидным в конце 50-х годов. Не случайно адепты 
функционализма, такие, как Дж. М. Ричардс или Х. Ойе, в начале 
50-х годов резко осуждали архитектуру и заявления Нимейера. 

А он не только был убежден, что «...слепое подчинение принципам 
функционализма приводит... к избитым, нередко вульгарным решени- 
ям...», но и убедительно доказывал это и словесно, и графически, по- 
нятным для архитекторов языком. По его мнению, вопреки школьным 
установкам, функционалисты, «...оставаясь пуристами, ...невольно ска- 
тываются к самому настоящему формализму, опасному и явному, ... в 
результате чего здания теряют свою специфику, необходимую целесо- 
образность и задуманную выгоду. . .», а «...общественные здания .. .при- 
обретают единообразный внешний вид, несмотря на их столь различное 
назначение, которое при правильном подходе к делу привело бы к ин- 
тереснейшим решениям с использованием современной техники во всех 
ее возможностях» [2, с. 85]. 

Нацеленность на новое и самобытное потребовала от Нимейера ос- 
мысления своей роли и отношения не только к обществу и его полно- 
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он писал: «Я выступаю за почти неограниченную пластическую свободу, 
такую, которая не подчиняется рабски требованиям техники или функци- 
онализма, а дает прежде всего простор воображению, всему новому и 
прекрасному, способному поразить и взволновать новизной созидания. 
Я за такую свободу, которая побуждает в людях вдохновение, мечты и 
м Конечно, эта свобода должна быть использована разумно» [2, 
с. . 

Он указывает на целый ряд областей архитектурного творчества, и 
прежде всего на массовое жилищное строительство, требующих ограни- 
чений и самоограничения архитектора. Обращаясь к студентам-архитек- 
торам, он призывал их предельно серьезно относиться к каждой кон- 
кретной задаче, вырабатывая решения наиболее быстрые, верные и ре- 
алистичные. «Необходимость в последующем все объяснять обеспечит 
в некотором роде контроль над воображением и фантазией архитекто- 
ра, упорядочит рождающиеся идеи в соответствии с объективными усло- 
виями решения каждой задачи» [2, с. 31]. ы 

Но подчас, устав от непонимания и постоянных упреков, Нимейер за- 
остряет требование творческой свободы до заявления: «Мы верим в 
полную свободу искусства. и верим в искусство спонтанное, лишенное 
предрассудков и табу» [2, с. 17|. ь 
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орган; , -^. суроительства в Бразилии, дешевизной раб 
чей силы, что сохраняет кустарные методы работ, которые в более =. 
номически развитых странах сменяются индустриализацией. а 

Помимо разработки общих методологических проблем архитект 
ного творчества в архитектурной «теории» О. Нимейера большое ее 
занимает обсуждение и обоснование ряда более конкретных творческих 
принципов и приемов. 

Тут опять наблюдается двойственный процесс: факты творческой би- 
ографии архитектора, его находки привлекаются для иллюстрации выска- 
зываемых теоретико-концептуальных положений и одновременно обос- 
новываются, а подчас и оправдываются ими. Например, в подтвержде- 
ние возможности и необходимости свободных и криволинейных форм 
он, как уже упоминалось, многократно и поныне обращается к своему 
излюбленному строительному материалу — железобетону, преимущест- 
венно монолитному. 

В середине 50-х годов он в одной из статей детально рассмотрел при- 
чины появления в своих проектах укрупненных пластичных опор много- 
этажных зданий, сводчатых и арочных покрытий и наклонных стен, Отме- 
чая с явным удовлетворением применение своих нововведений другими 
архитекторами, он возмущается тем, что «... редко они выполнены так, 
как надо. ..», механическое, чисто стилевое использование «. . .делает их 
гротескными, лишенными практического и функционального смысла» [2, 
с. 37]. В годы строительства Бразилиа он много писал об упрощении и ге- 
ометризации форм, о зрительном облегчении объемов зданий, объяснял 
появление стреловидных колонн, рассказывал о своем понимании и ме- 
тодах синтеза искусств. 

В конце 70-х годов Нимейер написал серию статей о фундаменталь- 
ных проблемах современной архитектуры. 

Вслед за пионерами современного движения в архитектуре он пер- 
вую из них, как всегда богато иллюстрированную собственными эскиза- 
ми, посвящает архитектурному пространству. Он заявляет: «Для нас „ар- 
хитектурное пространство” и есть сама архитектура»'. Соединяя прост- 
ранственную концепцию современного движения с традициями бразиль- 
ского зодчества, сложившегося в теплом климате, он говорит о нераз- 
рывности внутреннего и наружного пространства, об их взаимодопол- 
нении и необходимости их гармонизации. Нимейер делает вывод: «Ар- 
хитектурное пространство есть часть архитектуры и самой природы, ко- 
торая одновременно включает и ограничивает его»?. Архитектурное 
пространство Нимейер соизмеряет с человеком и его потребностями, 
говорит о психологии восприятия, обосновывает часто использовавший- 
ся им прием соединения укрупненных и сознательно затесненных, ярко 
освещенных и затемненных помещений — «.. „пространственного конт- 
раста, дающего посетителю впечатление желаемого перепада»®. 

С гуманизацией пространства зодчий связывает необходимость ео 
обогащения, включения в интерьеры балконов, лестниц, смены уровней. 


: Мбашо, 1978, № 50, р. 54. 
2 Та. 
3 ТЬ., р. 56. 
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садов. «Стеклянные фасады на 
хитектора — объединение его 
тектура стала более легкой, 

ландшафтом, как было задум 


В то же время Нимейер отмечает зримо индуст 2 
нный х дустриальный, технизи- 
рованный характер стеклянных фасадов, от 
тальных членений и вт „ отказ от естественных горизон- 
р Е второстепенных деталей. Наиболее радикальными 
Р я ег реди которых он называет и собственные работы, Нимей- 
ер счи отказ 5 переплетов, переход к стерильным, чисто стеклян- 
ным плоскостям. Эффект стеклянных фасадов усиливается, если они об- 
разуют с другими элементами нацеленный контраст. Он призывает тон- 
ко подходить к выбору цвета стекла, размерам членений. 

Статья писалась в период кризиса и широкой критики архитектуры 
современного движения, и Нимейер, один из его последних и верных 
могикан, не мог не видеть новых явлений, а подчас и признавал их зако- 
номерность. «Было время, когда стеклянные фасады были одной из 
главных характеристик современной архитектуры, так же как и самой 
популярной. Но прошло время, и они распространились так широко по 
всему миру, что архитекторы решили разнообразить их и попытаться 
найти собственные и характерные аспекты. И они пришли к смешанным 
стеклянным фасадам»?. Под смешанными он понимает более замкну- 
тые фасады с бетонными и каменными простенками и ры 
ми или своеобразными пластичными рамами, о р Е Бе тЫ 

й ь 
разрабатывал в 70-е годы, в частности в ПВИЗВОИКе ы 6 
знает, что «.. смешанные решения, 963 сом- 
стерств в Бразилиа. Он при , Ее 
6 ь... поскольку они требуют оригинальных Р 
нения, труднее разработать, . о они Риризывает к творческим 
порций зданий и пластики», и, Как и Р / 


поискам. Ыб 
По-прежнему Оскара Нимейера волнует а 
ь й й осв 
й икой, которой он п 
тектуры со строительной техн , ты 
сто Он тер что «. . архитектура и век Веры А ы 
делимые вещи. Когда работа хорошо продумана, ар 


екрасна и превращается 
о. А когда она пр Е 
н тся гармонично. чайной изыскан- 
еь ПИН утв обе выступают < чрезе" 

извед 


5 имейер вновь об- 
и 6 я технические аспекты архитектуры, Ним арена, 
Ня логии И выразительным возмо 

ращается к техно 
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Моашо, 1978, № 
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Он требует «понять 1 железобетона» и утверждает: «Железобетон 
требовал нового пластического словаря, свободы форм, которая должна 
была характеризовать его, и архитектор продолжает осмыслять свои 
фантазии, и архитектура, как и в старые времена, становится более раз- 
нообразной, легкой и творческой». 

«Однако, — указывает Нимейер,— я постоянно отмечаю, что в проек- 
тах социального характера должны преобладать экономия, рациональ- 
ное расчленение, заводское производство деталей» °. 

Индустриальные методы домостроения все больше занимают зодче- 
го и составляют содержание следующей статьи цикла. «Предварительное 
изготовление элементов зданий выросло из технологии железобетона 
как способ, который позволяет строить более экономично и более бы- 
стро»3З. Его беспокоит, хотя и представляется ему естественной, моно- 
тонность и повторяемость зданий заводского производства, Мастеру по- 
нятны неудовлетворенность и протесты общественности и самих архи- 
текторов. Тогда Нимейер предлагает совмещать индустриальные (для 
основных конструкций) и традиционные (для второстепенных) методы 
строительства с целью обогащения композиционных решений. Он утверж- 
дает, что заводское изготовление деталей, которое вызывает возрастаю- 
щий интерес, может и должно быть более разнообразным и обеспечи- 
вать сложное и новое художественное целое. 

Он рассказывает о строительстве здания министерства вооруженных 
сил в Бразилиа, о его конструктивной схеме и говорит: «Здание подня- 
лось как истинный дворец, доказывая, что предварительное изготовле- 


ние конструкций, когда оно хорошо задумано, не означает вульгар- 
4 
ность» '. 


«Ясно, — пишет О. Нимейер, — что предварительное изготовление 
деталей представляет ограничение и потому должно применяться там, 
где требуются экономия и скорость выполнения», тогда как в других 
случаях архитектору необходима свобода фантазии и воображения. 

Цикл статей завершается обсуждением проблем массового строи- 
тельства и его социальной роли. 

Эти темы проходят через все творческое мышление зодчего, прида- 
ют жизненность и драматизм его исканиям. Его высказывания подчас 
противоречивы, но в целом концепция весьма последовательна и ясна. 
Можно не соглашаться с постулатами мастера, но велика их роль в раз- 
витии искусства архитектуры, в самосознании профессии. 

Стоит подчеркнуть, что теоретико-публицистические выступления Ни- 
мейера все же являются не результатом научного исследования, а преж- 
де всего и главным образом осмыслением задач и средств их разреше- 
ния профессионалом-проектировщиком. Об этом говорит не только их 
содержание, но и форма. Практически всегда даже свои интервью Ни- 
мейер сопровождает эскизами, рисунками, схемами, ссылками на кон- 
кретные постройки и проекты (в основном авторские) или на памятники 


+ Меодшо, 1978/1979, № 52, р. 35. 


2 ТЫа. 
3 Модшо, 1979, № 53, р. 56. 
Е Мбашо, 1979, № 53, р. 56. 
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ы. Эти графичес 
культур рафические наброски не только многочисленны, но часто 
(> 
, 


это и вариан 

сложны, рианты, и перспективы с разных точ 

пальные проекции, и эскизы конструктивного реше ек зрения, и ортого- 
ния. 


Из выступлений О. Нимейера в 

сивного деятеля культуры, и прогрес- 
ся следовать в собственной деятельности: ты Которому он стремил- 
всем не то, что «непонятый гений» прошлого а Не вноке 9 
человек, который смотрит на жизнь и на окружающих то 6 > р 
глубоко сознает проблемы современного общества, от м в д ош- 
лом художник устранялся. Его труд приобретает сейчас р реиенет 
общечеловеческую значимость. Он знает, что его искусство — только 
часть более важных дел, и в этом — как ни странно это звучит — источ- 
ник его творческой силы». 

И поэтому Нимейер не раз выражал неудовлетворенность результа- 
тами своего труда. Поэтому так искренне звучат его слова: «Я рад бы 
представить более реалистические достижения: работу, которая отра- 
жала бы не только изысканность и комфорт, но также положительное 
сотрудничество между архитектором и обществом в целом» [2, с. 24]. 


Глава 8 
ЗОДЧИЙ ОБЩЕСТВЕННЫЙ ДЕЯТЕЛЬ 


Об Оскаре Нимейере как об одном из крупнейших зодчих ХХ в. на- 
писано много; подобно Райту и Ле Корбюзье, он много написал сам 
о себе. Но в своих статьях и книгах Нимейер рассказывал не только, 
а подчас и не столько «о себе», сколько «о времени» и о своих взаимо- 
отношениях с ним, о своих политических симпатиях и взглядах, встречах 
с общественными деятелями разных стран и о своей собственной обще- 
ственной и политической работе. 

И чем дольше знакомишься с заявлениями и высказываниями О. Ни- 
Мейера, тем понятнее и, главное, уместнее оказываются обращенные 
к нему самому его слова, сказанные еще в 1950 г., о месте и роли худож- 
ника в современном обществе (см. с. 189). 

Но происхождение и воспитание архитектора отнюдь не располагало 
к утверждению подобных взглядов. Дед Оскара по материнской линии, 
в доме которого он воспитывался, был министром по делам федераль- 
ного Верховного суда Бразилии, а бабушка, воспитанная на фазенде, при 
всей своей доброте, постоянно требовала от слуг, как вспоминает Ни- 
мейер, не просто безоговорочного подчинения, но раболепия. Но уже в 
детстве это вызывало у будущего зодчего внутренний протест. 

В период его учебы на архитектурном факультете там проходила 
многомесячная студенческая забастовка, которая вспыхнула в ответ на 
устранение Л. Коста с поста директора Национальной школы изящных 
искусств. А вскоре Нимейер познакомился с видными общественными 
деятелями страны и начал принимать участие в политических акциях. 
Архитектор рано встретился с социальной несправедливостью. Для че- 
ловека его профессии она проявлялась прежде всего в том, что в стра- 
не «социального неравенства», как он не раз отмечал, «большинство 
граждан живет в жалких квартирах» [2, с. 25], и новые проекты фактиче- 
ски отражают это положение. 

Знаменитый бразильский писатель Жоржи Амаду сделал главным 
героем романа «Подполье свободы» (1954 г.) молодого преуспевающего 
архитектора Маркуса ди Соуза, «создателя небоскребов», который пу- 
тем поисков и разочарований включается в освободительную борьбу 
своего народа. Нет сомнения, что этот образ навеян знакомством авто- 
ра с жизнью и деятельностью О. Нимейера (хотя роман, конечно, не 
является биографией мастера). 

В годы реакционной диктатуры Нимейер материально помогал Бра- 
зильской коммунистической партии, выполнял отдельные поручения ее 
руководителей, боровшихся в подполье. Новый этап его политической 
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Когда под напором мощного об 

Жетулиу Варгаса было вынуждено о подъема правительство 
ных, Нимейера попросили приютить а одить политических заключен- 
ных коммунистов. Привезли 10 или 15 т нескольких освобожден- 
предоставил им весь первый этаж, а ое Де Иер 
который превратился в городской комите НА ЧаВО Я ВЕС ЛО: 
ской партии. «Ваша работа важнее моей» т Бразильской коммунистиче- 
словам, в этот недолгий период легальной. И Е 
занимался выполнением партийных поручений и БКП больше 
даже продавал на улице партийную газету. ак С Ва 
ностью поглотила меня», — вспоминал он через 30 лет [12, с 2 и 
Нимейер говорил, что его лучшими друзьями всегда были ‘бедные 
сам он «всегда был коммунистом или, точнее, всегда действовал как 
коммунист», оказывал партии денежную помощь. «Партия открыла мне 
глаза на наиболее горячие проблемы, содействуя моему становлению, 
и под ее влиянием я стал лучше сознавать свой долг по отношению к бо- 
рющимся и угнетенным. .. Партия помогала мне преодолевать слабость, 
видя примеры ее несгибаемых борцов» [12, с. 23—24]. В дар партии он 
разработал проект здания редакции и типографии ее центрального орга- 
ра — газеты «Трибуна популар» (1945 г.). С конца 40-х годов Нимейер 
принимает активное участие в борьбе за мир, избирается членом Всемир- 


ного Совета Мира. 


Профессионал-архитектор, О. Нимейер постоянно озабочен пробле- 


мой фавел, которые, по его словам, «. ..простираются через всю нашу 
страну с севера на юг» 1, Тяжелые жилищные условия строителей Брази- 
лиа он отмечал и в период строительства новои столицы страны. 

Нимейер разрабатывал профессиональные методы ослабления я 
лищного кризиса. Он проектировал дешевые жилые дома, т —- 
лую программу организации сборного жилищного И ИВВвИБА 
Бразилиа, запроектировал крупный жилой комплекс в ря: + =: А 
но в отличие от многих гуманистически настроенных На т еиЕ 
да ХХ в. сознавал, что ИСКПОЧИТеЛЬНО они т облема,иее реет 

авел — это «...не а хитектурная, Я 

ыы чертежной ре [2, с. 174]. Он последовательно зыстуте тт. 
поп й части его коллег концепции «соц р 
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ельства и до- 
ы естижного строит 
шений, отказа от ПВ ит. п. Он воз- 


конструктивных Ре р 
й «минимальн Е 
а В раза ение социальных проблем капитали 

ра ными средствами архи- 


ражал против надежд #8 нал 
офессио + 

стического обществ ми проф нас существуют Усло 
тектуры: «Мы отказыва се 26]. В самые дни торжеств 
в й архитектуРЬ” р Мы с горечью отмечали, 
ия для «социальной = писал: «МЫ овали с духом 
открытия новой столицы вия ТИТ орк решить 

невоз 
к ва ГОСПОДСТВУЮЩИе вая проблемы, которые 
енерального плана, 


емся П 


С. 31. 


8.— № 19.— 


38 рубежом.— 196 


191 


192 


Оскар Нимейер выступает в Центральном Доме архитектора в Москве, 1955 г. 


в рамках архитектуры... Для этого в первую очередь необходима со- 
циалистическая политическая база» Ре, 77] Поэтому Нимейер твердо 
заявлял: «Только социальные реформы способны принести комфорт и 
свободу для всех» [2, с. 176]. 

ти взгляды зодчий пронес через всю жизнь: «При несправедливом 
социальном строе архитектура приобретает тот же дискриминационный 
характер, что и сам режим. .. Тщетно искать в архитектуре и градострои- 
тельстве демагогического патерналистского решения, как некоторые 
предлагают... Если же мы х 
ние, нужно непосредственно Участвовать в политической борьбе, способ- 
ствовать преобразованию общества» [6, с. 105]. 

С горечью наблюдал Ос 
даже извращались самые д 
проектированные им без в 
ных организаций, например 

Особенно трагичной в и 
ба его главного детища — 
тающей, счастливой и неза 


ная архитектура новой столицы, рекламируемая миллионами открыток, 
слайдов, кинокадров, стала эксплуатироваться правящими кругами стра- 
ны как проявление бразильского «экономического чуда», субимпериа- 
листической экспансии. 

Нимейер и его товарищи мечтали, чтобы Бразилиа стал «городом 
свободных и счастливых людей» [2, с. 60], а в действительности ый 
тор не мог не увидеть, что новая столица стала «обычным фт 
ческим городом», и не устает повторять, что «необходимо, что т 
зильцы почувствовали, что в Бразилиа столько же ето 
дискриминации, сколько в любом городе нашей страны, и ы вой 
мы политические действия, чтобы покончить с фавелами, беск 
нищетой и отчаянием» [2, с. 16]. выходом для 

Поэтому он писал: «...мы понимали, что единственным ступления за 
нас было личное Участие в прогрессивных движениях, вь 


затливое буд} 


счастливое будущее» [2, с. 77|. И это не фраза, а программа, подтверж- 
денная всей общественной деятельностью Нимейера. 

В 1954 г. Оскар Нимейер вместе со своими единомышленниками 
организовал журнал «Модуло» — журнал архитектуры и изобразитель- 
ных искусств, вокруг которого собрались передовые силы бразильской 


интеллигенции. Не случайно журнал был закрыт сразу после переворота 
1964 г. и возобновление издания стало возможным только в 1975 г. 

Нимейер участвовал во многих политических акциях и забастовках 
профессуры, в движениях в защиту законных президентов Ж. Куадроса 
и Ж. Гуларта. Не раз в знак протеста отказывался от выгодных должно- 
стей и заказов. В годы наступившей после переворота 1964 г. реакции он 
фактически оказался в политической эмиграции, но не скрывал своих 
взглядов. Он неоднократно обличал существующую С неспра- 
ведливость, нарушение политических прав и ила оны 
называл тогдашнего Генерального секретаря Ц с ры рен 
Престеса и лиц, которые подвергались преследова 


отношения с политически- 
зьЯМми поддерживал 
ма, своими лучшими дРУ ‚ бравшийся а 1966 г. У! съезд БКП обра- 


ми эмигрантами. Нелегально © тствием 

= иаль 3 

ился к зодчему со спец м ЕВ сказать: «...я всегда открыто 
О. Нимейер имел прав ледние дни 1965 года я со- 


гл . ы о 
АЕ лял о Свой» политических и революциеи, который был 


Октяб ьской я 
ставил документ © и [2, с. 1521. Убежденный в ТОМ, 


передан в Бразилию играть подлинно созида- 
что только при социализ 
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тельную социальную роль, он не раз говорил о советской архитектуре 
как примере гуманизма и новаторства, которому должны следовать бра. 
зильские архитекторы. Нимейер указывает, что, в соответствии с новой 
Конституцией СССР, каждый гражданин имеет право на жилище, сравни- 
вая с этим положение в его стране, где «бедные не имеют жилья» 1, 
Верный друг Советского Союза, Нимейер уже много лет является прези- 
дентом Института культурных связей «Бразилия — СССР» в Рио-де-Жа- 
нейро. 

О. Нимейер — последовательный интернационалист, борец за мир. 
В начале 60-х годов в его доме в Рио-де-Жанейро руководители БКП 
устроили прием в честь гостей из социалистических стран. «Помню, ка- 
кое волнение я испытал, когда вечером, собравшись все вместе в моем 
саду, они пели «Интернационал» [2, с. 145]. То же чувство пролетарской 
солидарности зодчий испытывал в Париже, приняв участие в празднике 
газеты «Юманите» в парке Курнев, и в Риме, встречаясь с прогрессив- 
ными итальянскими архитекторами и студентами. Незабываемыми для 
него остались дни пребывания в Советском Союзе, встречи с советски- 
ми архитекторами, церемония вручения архитектору в окружении по- 
строенных им дворцов Бразилиа Международной Ленинской премии 
«За укрепление мира между народами» в 1963 г. В социалистических 
странах Европы были организованы выставки работ Нимейера, его 
встречи с архитекторами. 

Солидарность с прогрессивными движениями не только в Бразилии, 
но и в других странах Нимейер проявлял и в своей профессиональной 
деятельности. Именно за рубежом ему удалось возвести несколько зда- 
ний для прогрессивных организаций. Он построил представительное зда- 
ние ЦК Французской коммунистической партии в Париже, биржу труда 
в Бобиньи, запроектированную как здание Всеобщей конфедерации тру- 
да, Дом культуры в Гавре и другие подобные сооружения. 

Нимейер запроектировал ряд крупных объектов для развивающихся 
стран, особенно для Алжира, стремясь помочь их народам в созидании 
нового общества, в укреплении независимости, в подготовке националь- 
ных кадров. 

Искренний и глубокий интернационализм органично соединяется с 
патриотизмом бразильского зодчего. Любовь к родной земле прояв- 
ляется не только в национальном колорите его проектов, но и во взгля- 
дах архитектора. Готовясь к возвращению на родину после десяти лет 
жизни и работы в Европе, он заявил: «Я постоянно думаю о моей дале- 
кой Бразилии, о Латинской Америке, которая страдает и одновременно 
бурно развивается как сила природы, которая не смирится с преступле- 
нием против Альенде и с грустью прислушивается к песням протеста и 
любви нашего незабвенного. .. брата Неруды. Но, к счастью, нам остает- 
ся Надежда. И уверенность в том, что жизнь изменится и что приход 
лучшего мира, о котором мы всегда мечтали, предначертан историей» 
[2, с. 180]. 

Когда Нимейера спросили, какой самый красивый город в мире, он 
ответил: «Рио-де-Жанейро, а затем Нитерой, потому что оттуда можно 


+ О Ечадо 4е З&о Рашо, 1979, 6 4е таю, р. 17. 


Церемония вручения Нимейеру Международной Ленинской премии «За укрепление 


мира между народами» 


смотреть на Рио» [2, <: 174]. Он любит развлечения простых людей, тем- 
пераментно болеет за национальную сборную по футболу, ав 1983 г. 
спроектировал трибуны для зрителей карнавального шествия в Рио-де- 
Жанейро. 

За свою благородную дея 
литическим преследованиям. 


тельность Нимейер не раз подвергался по- 
Ему отказывали в предоставлении государ- 
ственных заказов на проекть! его вынудили оставить пост декана орга- 
низованного им архитектурного факультета университета города Бра- 
зилиа. Даже в период строительства Бразилиа несмотря на возражения 
президента республики К. Кубичека Нимейеру пришлось явиться в по- 
лицию давать объяснения по поводу действий в защиту Кубы и избрания 
его президентом Института культурных связей «Бразилия — СССР», Зод- 
чий вспоминает, ЧТО На вопрос: «Что вы, коммунисты! я де- 
лать?» он ответил резко: «Изменить И [6, с. 102]. В и 1965 гг. 
е олицию и допра Ива 
и * репрессии Нимейер с полным правом Мог заявить 
в 1975 г.: «С глубоким удовлетворение» я констатирую, =. ЕЕ 
беждения без колебаний, без страха. Я счастлив тем, 
свои политические У } > тем, что не предал тех, кто ода- 
что остаюсь в МИРе ©° своей совестью ' 


рил меня своим доверием» [12, с. 24] 
Характерно, что правящие круги 


тектора-коммуниста прочесть цикл лекций в Йельском университете 


. 1947 г. не допустили архи- 
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Оскар Нимейер в Центре планирования университета Бразилиа 


пытались помешать ему принять участие в проектировании комплекса 
штаб-квартиры Организации Объединенных Наций, а в 1966 г. отказали 
архитектору в транзитной визе, необходимой ему для выполнения про- 
екта. О. Нимейер заявил тогда: «Это, по крайней мере, свидетельствует 
о том, что я последователен в своих взглядах и остался верен себе» 
2е. 159], 

В годы после возвращения О. Нимейера в Бразилию (1974 г.) его об- 
щественная деятельность заметно активизировалась. Возобновление из- 
дания «Модуло» позволило прогрессивным силам страны непосред- 
ственно обращаться к художественной интеллигенции, в условиях воен- 
ного режима собирать силы для борьбы за свободу. 

Важным моментом в политической жизни Бразилии явилось создание 
в июле 1978 г. новой общественной организации Центр — Демократиче- 
ская Бразилия (сокращенно СЕБРАДЕ). В нее вошли прогрессивные пи- 
сатели, ученые, художники, музыканты, архитекторы, кинематографисты, 
профсоюзные деятели, депутаты Национального конгресса, ес 
представители деловых кругов. Многие учредители были близки сия 
зильской коммунистической партии, а президентом СЕБРАДЕ был избран 
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О. Нимейер, 
1 
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мические, политические и идеологич отражала ближайшие эконо- 


Основатели СЕБРАДЕ заявили о еские цели БКП. 


необхо 
бы за демократию и гражданские права 


к изменениям в социальной и политическо 

«.. .неотьемлемом 
6 ив праве бразильцев эффективно пользоваться с 
од условиях демократии» ?. Развивая дав гий 
ционально-освободительного движения Б давние традиции на- 


«Пусть народ навсегда освободится от и, СЕБРАДЕ потребовал: 


ноземного господства 
в обла- 
сти культуры, политики и экономики». И рядом с и «Пусть ар 


пользуется плодами земли, на которой трудится; пусть пот и кровь тру- 
дящихся больше не проливаются ради обогащения привилегированного 
меньшинства; пусть у нас на родине будут созданы основные условия 
для эффективного соблюдения прав человека3. Основатели Центра 
стремились вносить боевой дух в рабочее и студенческое движение. Ру- 
ководящие органы СЕБРАДЕ разместились в доме, где расположена 
проектная мастерская Нимейера. В условиях второй половины 70-х годов 
новая организация оказалась весьма эффективной формой легальной 
оппозиции режиму, начал издаваться печатный орган — газета «Демо- 
кратическая Бразилия». Ее ответственным редактором был О. Нимейер. 
В те годы он заявлял: «Я отстаиваю участие в политике не только архи- 
тектора, но каждого бразильца, ...в эти долгие и темные времена... 
я полагаю, что цель наша должна быть — объединять оппозицию, борю- 
щуюся за демократический правопорядок. , че 

Позиция О. Нимейера как политического деятеля и борца за мир 
остается неизменной. В интервью главному редактору советского жур- 
нала «Латинская Америка» С. Микояну он говорил в середине 1983 г.: 
«Я считаю главной задачей рабочего класса моеи страны на данном эта- 
пе — бороться [< существующим кризисом, чтобы вывести из Ва 
ну. Я глубоко озабочен проблемой мира на о НЕ — неее йе 
ние которого мы боремся. Являясь президентом рот киевя ры 
защиты мира и окружающей средь! Я уделяю этому делу 
НИЯ НЫ угрожающей существованию все- 

Ведь мир поставлен на гран важная задача всех людей, 
го человечества! .. Борьба замУР и живут, каких политических 
независимо от профессий и от того, те © общественное мнение в Бра- 
взглядов придерживаются: МоБипиЗот реек [6, с. 106] 
зилии в защиту мира Мы н- жбы к Советскому Союзу и совет- 

Давние и проверенные чувства а ва я свяви С избранием его 
ской архитектуре О. Нимейер В анадавии художеств СССР. 
в октябре 1983 г. почетным лено 
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ЗАНЛЮЧЕНЯЕ 
ОСКАР НИМЕЙЕР И МИРОВАЯ АРХИТЕКТУРА 


Творческая деятельность Оскара Нимейера продолжается более по- 
лувека. В период ученичества он изучал первые произведения и мани- 
фесты современного движения в архитектуре, зрелое мастерство при- 
шло к нему в годы расцвета архитектуры современного движения и во 
многом определило этот период, а поздние произведения создавались 
мастером в эпоху кризиса и широкой критики современного движения. 

Его творчеству посвящены книги и сотни статей — хвалебных и кри- 
тических — на многих языках. Для миллионов бразильцев он стал нацио- 
нальным героем. 

Выставки работ Нимейера были организованы во многих странах, в 
том числе в 1956 и 1977 гг. в Москве, в 1979 г. в Культурном центре 
им. Ж. Помпиду в Париже, в 1983 г. — в штаб-квартире ООН в Нью- 
Йорке. 

Оскар Нимейер работает очень быстро, на первый взгляд, легко, он 
даже отмечал, что сжатые сроки обеспечивают сохранение свежести 
композиционного замысла. Эта быстрота и артистичность отражают не 
только природную талантливость, не только накопленный профессиональ- 
ный опыт Мастера, но и непрерывное творческое горение, богатство ком- 
позиционных идей, нацеленность на новое, смелость и уверенность в 
своих силах. 

Воспитанный на принципах современного движения в архитектуре, он 
уже в конце 30-х годов начал искать свободную, эмоционально насы- 
щенную и динамичную форму. Вскоре и в своих теоретико-исследова- 
тельских выступлениях он объявил об отказе от догм функционализма. 
Эти выступления, подкрепленные собственным опытом зодчего, сыгра- 
ли важную роль в освобождении современной архитектуры Запада от за- 
претов функционализма, раскрыли творчески ориентированным архи- 
текторам многих стран новые пути поисков и открытий. В то же время, 
при всей остроте и необычности облика, проекты Нимейера всегда де- 
тально разработаны и конструктивно обоснованы, причем их неожидан- 
ная форма нередко дает функции новое, но весьма рациональное вопло- 
щение. 

Творчество О. Нимейера одухотворено его участием в прогрессив- 
ном и национально-патриотическом общественном движении, связью с 
устремленными к национальной самобытности тенденциями в культуре 
Бразилии и Латинской Америки в целом. Это обусловило сплав в его ар- 
хитектуре новаторства и традиций, национальных, региональных и интер- 
национальных особенностей. Они сплавлялись у него одновременно сти- 
хийно — в ходе реальной проектной работы и сознательно — в резуль- 
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Использование правящими кругами и даже открытыми реакционера- 
ми творческих достижений художника отнюдь не снижает ее ы 

ического 
и духовного значения этих произведений. Работы Нимейера являются 
крупным и признанным вкладом в мировую архитектуру и в националь- 
ную культуру Бразилии. Они духовно возвышают народ, показывают его 
созидательные возможности и вдохновляют на борьбу за лучшее бу- 
дущее. 

Противоречия в творчестве О. Нимейера, прежде всего между высо- 
кими, гуманистическими художественными стремлениями и прагматиче- 
скими, конъюнктурными целями заказа, определяются социально-эконо- 
мическими условиями общества, в котором он живет и трудится. Но и 
его личная проектная деятельность и теоретические воззрения не сво- 
бодны от противоречий. Часть их отражает естественное творческое раз- 
витие мастера, но другие показывают нечеткость отдельных высказыва- 
ний или их непоследовательность. Его гуманизм нередко выражается в 
излишне общей, либеральной форме. Его вера в наступление счастли- 
вого будущего иногда связывалась непосредственно @ научно-техничес- 
ким прогрессом, который, как он писал, «.. революционизирует всю 
жизнь». Нимейер преувеличивал роль новой техники и в процессе «уни- 
версализации» современного зодчества. В то же время, отстаивая черты 
самобытности в архитектуре Бразилии, он не только подчеркивал, но ед- 
ва ли не призывал сохранять кустарные методы строительного произ- 
водства. а 

Обоснованная настойчивость и острота его выступлений в защиту 
«свободы творчества» подчас граничит с индивидуализмом, который он 
те ал. > 

ик профессиональные аспекты этих В еовенетые 

Особое внимание, уделяемое Нимейером Острое НАа : 

бъема здания в целом, иногда приводит к не 
пластического решения © я крупных форм, разработки деталей, к 
дооценке значения резмиеыниия подчас и к схематичности, что упо- 
неточности масштабного рен о имеЕ, пеореы Пациованьно 5 
добляет некоторые его Е или отель «Насионал» в Рио-де-Жа- 
-овгресса, теща ие нЕт изованным Макетам. Его градострои- 
нейро, преувеличенным геом д ИЯ однообразны, повторяют 
тельные композиции также подч 
однажды найденные приемы. чество Нимейера вызывало обвинение в 

Почти с первых шагов зе бенно сильны со стороны адептов функ- 
формализме, которые были оне понял и не принял в то время деко- 
ционализма в начале 50-х годов. 


200 


ративности и потому хдемон й 

лиа П. Л. Нерви. Критика в адрес Нимейера резко усилилась с конца 60-х 
годов в связи с выдвижением в архитектуре капиталистических стран но- 
вого поколения архитекторов, выступивших против «эстетизма» своих 
предшественников. и 

«Графизм» ряда проектов Нимейера осуждал с позиций чисто конст- 
рукторского рационализма тогдашний редактор французского журнала 
«Современная архитектура» Б. Юэ 1, В то же время он справедливо под- 
метил в обосновании Нимейером его проектных решений «расхождение 
между словом и делом»: объясняя подчеркнутые монументальность и 
изящество издательства Мондадори, архитектор заявлял, что они долж- 
ны прославить «тихий, незаметный труд» работников издательства — фак- 
тически же в данных социально-экономических условиях облик здания 
прославляет только его владельцев. Неоднократно печать отмечала 
недостаточную человечность архитектурного облика новой столицы, 
преувеличенный масштаб ее градостроительного решения. 

Однако эти критики, верно подмечая действительные недостатки и 
противоречия работы Нимейера, часто не учитывают требований соци- 
ального и конкретного заказа, которые постоянно вынужден учитывать 
и выполнять архитектор при капитализме (престижность, уникальность, 
заведомая броскость), а также нацеленно-монументальный и патриоти- 
чески-символический характер ряда его крупных работ. 

В те годы многие молодые архитекторы на Западе призывали к архи- 
тектуре скромной, утилитарной и даже «бедной». Американский архитек- 
тор, теоретик и педагог Р. Вентури выдвинул, в частности, концепцию 
«декорированного сарая», предлагая проектировать голые стены, рас- 
считывая на их последующее «украшение» потребителем, в частности, 
коммерческим. Появились архитектурные концепции «малых дел», в чем, 
возможно, проявилось также ухудшение экономической конъюнктуры и 
сокращение объема строительства в 70-е годы. Этих критиков раздра- 
жает сугубо авторский, индивидуализированный, композиционно бога- 
тый характер произведений Нимейера. 

С серьезными упреками-«вопросами» обратился к О. Нимейеру поль- 
ский критик Ч. Белецкий. Он заявил: «Погрешности его проектов по 
своему характеру не внешние, формальные (в обычном смысле слова), 
это структурные погрешности. Нимейер безошибочно отвечает на оши- 
очно поставленный вопрос»?. Белецкий отмечает однообразие градо- 
строительных решений Нимейера, их идентичность в различных клима- 
тических условиях. Не соглашаясь с Нимейером в том, что «дорогой вы- 
хода из кризиса современной архитектуры является красота», он обвиня- 
ет проекты мастера в том, что «красота каждого из них лишена чело- 
вечности»3. 

С этим утверждением можно спорить, но главное, критик не увидел 
обусловленности призыва архитектора к красоте как функции архитек- 
туры. В условиях капитализма творческий поиск архитектора-художника 


т [/’АтеВцесьше 4’ац]ог4”Вш, 1976, № 184, р. ХХ. 
2 АгсЬцеКыша, 1975, № 9/10, с. 316. 
ЗЫ, в: 349. 
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Оскар Нимейер в мастерской 


о 
ен и И дело здесь не только в посте- 
является важнейшей т ВЕИеВ = а 
рхитектуры, но прежде всего в том, что 
противоречие между социальными идеалами и реальными (часто «анти- 
социальными» в понимании прогрессивного архитектора) проектными за- 
дачами, а также осознание бесплодности архитектуроцентристской уто- 
пии современного движения, неверие в возможности так называемой 
«социальной архитектуры» привели Нимейера, как несколько ранее и 
Л. Мис ван дер Роэ, к новой, эстетической утопии, возрождению веры в 
социально-целительные и преобразовательные способности красоты. 
И потому формальный, подчас скульптурный подход утвердился У 
Нимейера как определяющий для решения зданий и комплексов любого 


назначения и размера. 

Убедительно замечание критика, 
проект так, как «если бы он был Версалем» . 
ер в каждой своей работе ищет завершенности и цельности, относитель- 
но независимых от окружения: Однако опыт строительства в центре Бра- 
зилиа после завершения объектов первой очереди показал полную воз- 
можность развития первоначального ансамбля, пристроек и расширения 
дворцов (правда, © П ю специфических приемов) даже при неко- 
тором изменении творче й нности архитектуры. 

Опыт Нимейера позволяет шире И острее ставить вопрос о роли в 

ой личности, которая не 


в й ческ 
современной а хитектуре активной ТВОР 
только ыы пас. запоминающиеся здания и комплексы, но ломает стиле- 


что Нимейер трактует каждый 
1, Действительно, О. Нимей- 


1 АгсЬцеКтига, 1975, № 9/10, с. Э: 


вые каноны, раск вечно живому искусству зодчества новые, неиз- 


веданные пути. 

С середины 70-х годов в анализе творчества Нимейера западными 
исследователями-авангардистами наступил новый этап. Работы одного из 
самых популярных в 60-е годы архитекторов стали замалчиваться, про- 
ходить в периодике только как информация. Это игнорирование безус- 
ловно тенденциозно и не соответствует хотя бы размаху свершений зод- 
чего этих лет. Однако здесь проявляется и сложность творческой и исто- 
рической судьбы Нимейера. Один из первых критиков и практических 
ниспровергателей идейных и эстетических основ функционализма оказал- 
ся в 70-е годы одним из могикан современного движения. 

Живой классик архитектуры ХХ века, пользущийся заслуженным авто- 
ритетом и славой, Нимейер не смог и не хотел перестраиваться. И его 
проекты 70-х—80-х годов оказались как бы на периферии архитектурно- 
го процесса, перестали интересовать теоретиков неоавангарда. 

В свою очередь О. Нимейер решительно выступил против доктрины и 
парадоксально-архаизированных проектов постмодернизма. Нацеленно 
эклектичный проект небоскреба Американской телефонно-телеграфной 
корпорации, разработанный крупнейшим архитектором США Ф. Джон- 
соном, он назвал «отвратительным» ' 

Опыт Оскара Нимейера, именно в силу его художественно-образной 
ориентированности, уникален. В отличие от опыта некоторых других ма- 
стеров современного зодчества он не может быть распространен, на- 
вязан, внедрен в деятельность массы проектировщиков, и многочислен- 
ные попытки подражания, встречающиеся едва ли не во всех странах, 
приводили только к вульгаризации, безвкусице и, главное, к неорганич- 
ности решений. Но этот громадный опыт вошел в историю архитекту- 
ры, является важнейшим профессиональным и теоретическим уроком. 
Он поучителен в своих достижениях, в своих ошибках и противоречиях. 

В глазах современников и новых поколений архитектура О. Нимейера 
неотделима от его яркой личности, от его общественной деятельности. 
Борец за социальный прогресс и подлинную независимость своей роди- 
ны, давний и постоянный участник движения в защиту мира, верный и 
последовательный друг Советского Союза, он снискал уважение не 
только профессионалов, но людей доброй воли во всем мире. По соб- 
ственному признанию мастера, наибольшей честью было для него при- 
суждение в 1963 г. Международной Ленинской премии «За укрепление 
мира между народами». В 1983 г. он был избран почетным членом Ака- 
демии художеств СССР. 

И сегодня ветеран архитектуры ХХ века полон творческого горения 
и новых замыслов. 

В конце 1985 г. он говорил советскому журналисту: «Я стараюсь сде- 
лать в архитектуре что-то необычное. Не каждому человеку, возможно, 
понравятся мои работы, но всякий, кто их видит, наверняка ощутит, что 
подобного сооружения он еще не встречал. Новая форма, непривычная 
для глаз, — вот где сосредоточиваются наши поиски»". 


О Емадо 4е 550 Рашо, 1979, 6 4е та!о, р. 17. т 
Силантьев В. Вдохновение мастера // Известия.— 1985,— 10 октября.— № ` 
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ПОСТРОИКИ И ПРОЕКТЫ ОСКАРА НИМЕЙЕРА 


Здания, построенные по проектам О. Нимейера 


Детские ясли, Рио-де-Жанейро, 1937. 
Павильон Бразилии на Всемирной вы- 
ставке 1939 года (совместно с Л. Коста 
инж. П.-Л. Винер), Нью-Йорк, 1939. ь 

Гостиница, Ору-Прету, 1940. 

Особняк О. Нимейера, Рио-де-Жа- 
нейро, 1942. 

Казино (инж. Ж. Кардозу, ландшафт- 
ный архит. Р. Бурли-Маркс), Пампулья 
(близ Белу-Оризонти), 1942. 

Ресторан с танцевальным залом на 
острове, Пампулья, 1942. 

Яхт-клуб, Пампулья, 1942. 

Министерство просвещения и здра- 
воохранения (совместно с Л. Коста, 
А. Рейди, Ж. Морейра, К. Леаном. Э. Вас- 
конселусом при консультации Ле Кор- 
бюзье, инж. Э. Баумгарт, ландшафтный 
архит. Р. Бурли-Маркс, художник К. Пор- 
тинари, скульпторы Б. Джорджи, Ж. Лип- 
шиц, С. Антониу), Рио-де-Жанейро, 1937— 
1943. 

Дача Ж. Кубичека, Пампулья, 1943. 

Церковь св. Франциска Ассизского, 
Пампулья, 1943 (художники К. Портина- 
ри, П. Вернек). 

Особняк Ф. Пейшоту, Катагуазис, 1943. 

Банк «Боа Виста», Рио-де-Жанейро, 
1946. 

Колледж для Мальчиков, 
1946. 

Комплекс здан 
единенных Наций (участ 
вании), Нью-Йорк, 1947. 

Особняк П. ди Мораис, 
нейро, 1943—1949. 

Дача О. Нимейера, Мендис (близ Рио- 
де-Жанейро), 1949. а 

дер ори (инж. Ж. Кар 
дозу), Сан-Паулу, 1950. ы 

ыы Е «Монтреал», Сав 


Катагуазис, 


ий Организации объ- 
ие в проектир9- 


Рио-де-Жа- 


Паулу, 1950. 
Школа им. Ж. Кубичек, Диамантина, 
1951. 

1951. 


Гостиница, Диамантина, 


Особняк Л. Миранда. -де-: й- 
ро, 1952. ранда. Рио-де-Жаней 

Станция обслуживания автомобилей, 
Сан-Паулу, 1952. 

Поселок Национального авиационно- 
технического учебного центра. Плани- 
ровка, школы, жилые блокированные 
дома, Сан-Жозе-дус-Кампус, 1947—1953. 

Особняк О. Нимейера, Каноа, Рио-де- 
Жанейро, 1953. 

Школа, Корумба, 1953. 

Международная выставка в честь 
400-летия Сан-Паулу в парке Ибирапуэ- 
ра. Планировка, павильоны промышлен- 
ности, наций, штатов, искусств, сельского 
хозяйства, навес (совместно © Э. Ушоа, 
3. Лотуфу, Э. Книзи ди Мелу при участии 
П. Эстелита, К. Лемуса), Сан-Паулу, 1951— 
1954. 

Жилой дом «Башня Нимейера», Белу- 
Оризонти, 1954. 

Загородный дом Эд. Каванеласа, 


Педру-дУ-Риу, 1954. 
Жилой дом «Эйфель», Сан-Паулу, 


1955. 
Молодежный клуб 
мантина, 1954—1957. у 
Жилой дом на Международной вы- 
ставке жилища, Западный Берлин, 1955— 


1957. к 
Издательство «У Крузейру», Рио-де- 


Жанейро, 1957. 
Катетиньу — временная резиденция 
президента республики, Бразилиа, 1957. 
Жилые дома для строителей, Брази- 


лиа, 1957. 

Школа. Белу-Оризонти, 1954—1958. 
ец Рассвета — резиденция пре- 

иен республики, Бразилиа, 1958. 
«Палас-отель», Бразилиа, 1958. 
Приходская церковь, Бразилиа, 1958. 

Больница, Рио-де-Жанейро (совмест- 

) 1952—1959. 

м. Ж. Кубичека, Белу- 


1954—1960. 


«Ливанский», Диа- 


но с Э. Ушоа), 
Библиотека и 
Оризонти, 
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Дворец Плоскогорья резиденция 
правительства, Бразилиа, 1960. 

Дворец Верховного суда, Бразилиа, 
1960. 

Дворец Национального конгресса, 
Бразилиа, 1960. 

Музей строительства Бразилиа, Бра- 
зилиа, 1960. 

Министерства (11 корпусов), Брази- 
лиа, 1960. 

Жилые дома (совместно с Э. Ушоа), 
Бразилиа, 1960. 

Церковь пророка Даниила, Рио-де- 
Жанейро, 1957—1960. 

Жилой комплекс им. Ж. Кубичека 
(инж. Ж. Кардозу), Белу-Оризонти, 1951— 
1962. 

Магазины, Бразилиа, 1962. 

Обелиск-голубятня, Бразилиа, 1962. 

Театр, Бразилиа, 1962. 

Школа, Бразилиа, 1962. 

Кинотеатр, Бразилиа, 1962. 

Теннисный клуб, Бразилиа, 1962. 

Гостиница «Насионал», Бразилиа, 1962. 

Больница, Бразилиа, 1962. 

Стадион (1-я очередь), Бразилиа, 1962. 

Центр проектирования университета, 
Бразилиа, 1962. 

Жилой дом 
1951—1965. 

Министерство иностранных дел, Бра- 
зилиа, 1966. 

Издательство «Маншете», Рио-де-Жа- 
нейро, 1967. 

Учебно-лабораторный корпус универ- 
ситета, Бразилиа, 1963—1968. 

Дворец Правосудия, Бразилиа, 1970. 

Кафедральный собор, Бразилиа, 
1960—1970. 

Здание ЦК Французской коммунисти- 
ческой партии (совместно с Ж. Дерошем 
и П. Шеметовым), Париж, 1966—1981. 


«Копан», Сан-Паулу, 


Неосуществленные проекты 


Особняк Э. Шавиера, Рио-де-Жаней- 
ро, 1936. 

Дача О. ди Андради, Рио-де-Жаней- 
ро, 1938. 

Вилла У. Джонсона, 
(США), 1939. 

Национальный спортивный центр 
(конкурсный проект), Рио-де-Жанейро, 
1941. 

Водонапорная башня, Рио-де-Жаней- 
ро, 1941. 

Курортная гостиница, Пампулья, 1943. 

Особняк Ш. Офера, Рио-де-Жанейро, 
1943. 

Лодочная станция с рестораном, Рио- 
де-Жанейро, 1944. 


Калифорния 


Гостиница «Насионал» и центр конфе. 
ренций, Рио-де-Жанейро, 1971—1975. 

Особняк Ф. Гомиса, Рио-де-Жанейро 
1972. ‹ 

Министерство 
1974. 

Резиденция вице-президента (дворец 
Жабуру), Бразилиа, 1974. ы 

Пристройка к дворцу Национального 
конгресса, Бразилиа, 1970—1975, 

Пристройки к зданиям министерств, 
Бразилиа, 1975. 

Издательство Мондадори (совместно 
с А. Поццо, Г. Кампелу, скульптор А. По- 
модоро), Милан, 1975. 

Университетский комплекс (совмест- 
но с Ж. Лописом, Ф. Бурмейстером, 
Ж. Валем, Г. Мюллером, Л. Марсалем, 
П. Ортисом), Константина, Алжир, 1978. 

Биржа труда (совместно с Ж,-Л. Пиньу, 
Ж.-М. Лийоне, Р. Пастрана), Бобиньи, 
близ Парижа. 1978. 

Железнодорожный вокзал, Бразилиа, 
1978. 

Здание фирмы «Фата инджиниринг» 
(совместно с М. Джермари), Турин, 1979. 
Военный пантеон, Бразилиа, 1979. 

Станция метро Саенс Пенья, Рио-де- 
Жанейро, 1979. 

Корреспондентский пункт журнала 
«Маншете», Бразилиа, 1980. 

Комплекс зданий Телебраз (совместно 
< К. Магальяинс да Сильвейра), Брази- 
лиа, 1980. 

Мемориал Ж. Кубичека, Бразилиа, 
1981. Скульптор О. Песаньа. 

Дом культуры (совместно с Ж.-М. 
Лионнэ), Гавр, 1981. 

Трибуны для зрителей (Самбадром), 
сцена-музей и школы самбы, Рио-де-Жа- 
нейро. 1984. 


обороны, Бразилиа, 


Яхт-клуб, Рио-де-Жанейро, 1945. 

Курортная гостиница. Нову-Фрибур- 
гу, 1945. 

Городской театр, Белу-Оризонти, 1946. 

Общежития для Национального авиа- 
ционно-технического учебного центра, 
Сан-Жозе-дус-Кампус, 1947. 

Вилла Тримейн, Санта-Барбара, Кали- 

орния (США), 1947. ы 
2 Особняк Г. Капанема, Рио-де-Жаней- 
ро, 1947. 

Двойной театр министерства просве- 
щения и здравоохранения, Рио-де-Жа- 
нейро, 1948. С 

И «Реженти», Рио-де-Жаней- 
ро, 1949. 
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Особняк, Рио-де-Жанейро, 1949. 

Памятник Р. Барбоза 
К. Портинари, 
Рио-де-Жанейро, 1949. 

Гостиница «Мауа» 
Петрополис, 1950. 

Международная 
400-летия города: 
Сан-Паулу, 1951. 

Телевизионная станция «Диа ты 
сосиадус», ода о > 

Особняк Б. Пимьятари 
с Э. Ушоа), Сан-Паулу, 1953. 

Горнопромышленный банк, Белу- Е 
зонти, 1953. а 

Особняк Э. ди Лима, Рио-де-Жаней- 
ро, 1953. 

Аэропорт, Диамантина, 1954, 

Телецентр, Рио-де-Жанейро, 1954. 

Музей современного искусства, Кара- 
кас (Венесуэла), 1955. 

Часовня, Каракас (Венесуэла), 1955. 

Планировка города Марина, 1955. 

Комплекс фонда Ж. Варгаса, Рио-де- 
Жанейро, 1955. 

Дворец Культуры — пристройка к зда- 
нию министерства просвещения и здра- 
воохранения, Рио-де-Жанейро, 1960. 

Дворец развития Национальной ме- 
таллургической компании, Бразилиа, 1960. 

Полносборные жилые дома, Брази- 
лиа, 1962. 

Главная площадь университетского 
городка. Бразилиа, 1962. 

Теологический факультет университе- 
та, Бразилиа, 1962. 

Начальная школа, Бразилиа, 1962. 

Молодежный спортивный центр, Бра- 
зилиа, 1962. 

Комплекс международной выставки, 
спортивный центр, Триполи (Ливан), ИЕ 

Комплекс университета, Аккра (Гана), 
1964. 

Дворец правительства, Либревиль (Га- 
бон), 1964. 

а план, Негев (Израиль), 
1964. 

Гостиница и ресторан, 
1964. 
Университет, Хайфа (Израиль), 

Жилые комплексы «Нордиа» и 
рама» (Израиль), 1964. 

Особняк Ш. Федермана. 
(Израиль), 1964. 

Особняк Э. Ротшильда, 
(Израиль), 1965. 

Жилой район, Цезарея 
1965. ия), 

Жилой комплекс, ГРасе (ре , 


ее: 1965. 
Эскизы городов бУдУЩеТО! 


(“Китандинья»), 


выставка в честь 
ресторан, аудитория, 


(совместно 


о. Мадейра, 


Тель-Авив 
Тель-Авив 


(Израиль), 


Курортный 
и комплекс, Алгарви (Пор- 
Культурный 
центр домини 
а Сент-Бом (Франция), а 
чреждение отдыха, Франция, 1967. 


Ве р 
ти, 196 "ОлЬНЫЙ дворец, Белу-Оризон- 


Станция сп 
Жанейро, 1968. 
щественный центр района Ж. 
пагуа, Рио-де-Жанейро, 17 ЕР 
Генеральный план реконструкции и 
Развития, Алжир, 1970. 
Главная мечеть, Алжир, 1971. 
Культурный центр, Париж, 1971. 
Министерство иностранных дел, Ал- 
жир, 1972 р дел, 
Правление государственно-частной 
компании «Рено» (совместно с П. Винье- 
роном), Париж, 1972. 
Здание Всеобщей конфедерации тру- 
да Франции, Париж, 1972. 
Комплекс деловых зданий Майами 
(США), 1972. 
Музыкальный центр, Рио-де-Жанейро, 
1972. 
—” комплекс, Дьепп (Франция), 
1972. 
Университет им. Моура Ласерда, 
Рио-де-Жанейро, 1972. 
Гостиница в Сан-Сальвадоре, Сальва- 
дор, 1972 г. ы 
Высотное конторское здание в раио- 
не Дефанс, Париж, 1973. 
Студенческое общежитие, Оксфорд 
(Великобритания), 1973. 
Торговый центр, Джидда (Саудовская 
Аравия), 1974. 
Музей Земли, Воды и Неба, Рио-де- 
Жанейро, 1976. 
Ь конференций, Триполи (Ливия), 
1977. 
Музей Человека, Белу-Оризонти, 1978. 
Культурный центр (совместно с 
Ф. Моттерле), Виченца (Италия), 1978. 
К льтурный центр и жилые комплек- 
сы вона Жакарепагуа, Рио-де-Жаней- 
о, 1978. 
ы Жилой комплекс, Вильжюиф (Фран- 
я), 1978. 
ы и Тирадентиса, Бразилиа, 1979. 
Здание законодательного собрания 
штата Эспириту-Санту, Витория, 1980. 
Здание компании Бурго, Турин, 1979. 
Деловое здание, Сан-Паулу, а 
й 1981. 
Музей Индейца, Бразилиа, 
НА отдыха, Кабу-Фриу, 1983. 
Эскизы города будущего, 1984. 
Памятник Карлосу фонсеке Амадо- 
ру, Манагуа (Никарагуа), 1985. 


утниковой связи, Рио-де- 
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В этом же слое б 
3106 оыло най 

Ри ено м 
главным образом острок д МНОГО ТИПЕ жене 
т м ост онеч чных мустьерск й 
обнаружено не было. НИКОВ И скребел; ни одного иже ыы 
Опишем важней 4 к 
пелль-о-Сен. Ез ‹е; неандертальца из Ля-Ша- 
очень велика — приблизи- 


Рис. 131. Скелет Рис. 132. Человек из Ля-Шапелль-о-Сен (рекон- 
из Ля-Шапелль-0- струкция М. М. Герасимова) 


Сен 


тельно 1600 см3, т. е. далеко превосходит средние размеры не только синан- 


а. В соответствии с болышой массой го- 
ности формы черепа заметно отличают 


шапелльского человека от питекантропа и синантропа. Так, если рас- 
сматривать череп сзади, можно видеть, что наибольшая ширина распола- 
гается у него выше, чем у названных древних гоминид, т.е. не столь 
близко к основанию черепа; в отличие ог синантропа, лобный отдел не 


с 
ОАЕЬ В целом форма мозгового отдела еще сохраняет много черт сход. 
ства с синантропом и питекантропом. Лоб неандертальца очень покат, 
свод черепа весьма уплощен и его высота мала по АВЕО длиной; 
щен в вертикальном направлении; в нижнем 


и е упло! р) В 
затылочный отдел также у ается кпереди мощный надглазничный валик, 


о выд 
отделе лобной кости сине, й кости глубокой выемкой; на чешуе затылоч- 


отдел й от чешуи лобно е ; у 
и м ст а затылочный валик; верхняя граница чешуи ВИСОЧ. 
а о ня `округленная линия, а почти прямая, и протяженность 
ОСТИ == человека. 
чешуи в высоту заметно меньше, чем у современного л 
245 


тропа, но и современного человек 
ловного мозга и некоторые особен 


вания, дробления 


в изоби расздея 


лии почти отсу 

и тству 
орудий, указывающие на = 
вых представлений о дли 
раций. 

И только в 
ры мы палеолите появляются сделанные рукой нового че- 
а аи животных на стенах пещер, на орудиях и других из- 
о необычайной д и 
воспроизв 
м роизведения виденных ранее объектов по 


аким образом, человек сов 


ения. Только в позднем палеолите появляются 
ющие у неандертальца инструменты для выделки 
рисутствие в сознании нового человека отчетли- 
нной цепи связанных между собой будущих опе- 


ременного типа в позднем палеолите умел 
ешать 
р задачи, по-видимому, не доступные для его предшественника. 


В свог 
ы х рисунках он воспроизводил образы прошлого; в инструментах, 
отовленных для последующей выделки 


орудий, он как бы овладевал своим буду- 
щим; в составных предметах, складывая слож- 
ные конструкции, он управлял связями меж- 
ду целым и его частями. 

Не имеется ни одного доказательства то- 
го, что неандерталец обладал указанными 
способностями в такой же степени, как его 
потомок. 

Не может быть также сомнения в том, 
что эти способности были неразрывно связа- 
ны с более высоким развитием речи. Опреде- 
лить более точно, в чем именно заключалось 
различие в речевой деятельности между неан- 
дертальцем и кроманьонцем, весьма трудно. 

Была высказана гипотеза о том, что кромань- рис. 181. Скульптура позд- 
онцы и другие представители типа Ното него палеолита 
зарЁепз поднялись на ступень взаимосвязи по- 

нятий, связанных речений и уточненной арти- 

куляции выработанных звуков, оставив позади ступень неандертальского 
человека, характеризовавшуюся изолированными понятиями, изолирован- 
ными речениями, началом освоения переднеязычных артикуляций и раз- 
витых среднеязычных в их диффузной форме (Бунак, 1951. 

Весь археологический материал эпохи палеолита непосредственно сви- 
детельствует о значительном шаге вперед в общественной жизни кромань- 
онца по сравнению с неандертальцем (рис. 181). 6 

Наконец, следует отметить, что физический тип человека приобретает 
очень большую устойчивостьсвоих видовых признаков, как раз начиная сэпо- 
хи позднего палеолита, причем эта устойчивость видовых свойств метке 
в резком контрасте с ускоренным ростем культуры нового человека. У древ- 
них гоминид соотношение было обратным — весьма интенсивная морфофизио- 
логическая эволюция при очень медленном развитии техники выделывания 
орудий. Названное различие, вероятно, следует приписать тому, что только 
современный человек достиг такой ступени своей физической организации; 
которая допускала неограниченное развитие коллективной и иеоколиней 

й ости без приобретения существенно новых наследственных 
нодеядельн Отбор как видообразующая сила оказывался преодолен- 
О нового типа господство социальных закономернос- 

Я здельным. 7: 
тей и он человека процесс биологической перыыьы ть м 
обладателя таких видовых свойств, которые привели к ик тен 
шей их эволюции. Осуществилось как бы «самоустранение» 
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обычно в одиночку, композиции очень немногочисл 
иногда группа животных дается путем повторения 
детали, например, стадо оленей изображается в ви 


енны, 
ОДНОЙ 
ветвящихся рогов. Встречаются избражения рыбы: лох. 


ся, шуки, карпа, головля и др., изредка — птицы. В 


есьма 
редки изображения человека, причем эти рисунки 


Всегда 


Рис. 31. «Виллендорфская Венера» 


менее реалистичны и менее удачны. Столь же редки изо- 


бражения растений. Особое место в мадленском рисунке 
занимают изображения, представляющие полулюдей-полу- 
животных, о толковании которых мы поговорим ниже. 

Значительно выше по сравнению с ориньяко-солют- 
рейским искусством стоит и живопись Мадлена. Это обыч- 
но высеченный на скале контур, расписанный красками, 
красной, черной, белой и желтой, причем красная преобла- 
дает. Краски эти, как показали исследования, минераль- 
ные, смешанные с жиром или костным мозгом. На мад- 
ленских стоянках нередко встречаются очевидно заготов- 
ленные краски в растертом и смешанном виде, найден 
даже флакон из кости с сохранившимся порошком красной 
охры. Сюжетом мадленской живописи служат почти ис- 
ключительно крупные травоядные животные, в особенно. 
сти бизон и олень, редко — хищники. Размеры изображс- 
170 


рр 


сит 


я из Авдеева, Украина (высота 12,5 см). 
Статуэтка, вырезанная из мамонтовой кости; Авдеево, Украина (высота 16 см). 
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(высота 11,5 см). 
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Статуэтка тучной женщины из Гагарина, Украина (высота 5,8 см). 
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ний обычно довольно велики, дохоля до 21 м. С 
тому, что мадленские изображения находятся ты Удя по 
ственно в глубине пещер, надо думать, что ре 
водилась при искусственном освещении теми а 
ми лампами, кото- 

рые находят на сто- 

янках данной куль- 

туры. Некоторые пе- 

щеры представляют 

собой целые собра- 

ния палеолитической 

живописи. Рисунок и 

живопись Мадлена 

отличаются большим 

реализмом, обнару- 

живая нередко ве- 

ликолепное знание 

натуры. Оставаясь 

по большей части 

контурным и лишь 

иногда покрытый 

штриховкой, мадлен- 

ский рисунок заме- 

чательно экспресси- 

вен. В противопо- 

ложность неподвиж- 

ности  ориньяко-со- 

лютрейских изобра- 

жений, натура в 

мадленском рисунке 

полна движения, от- Рис. 32. Рельеф на каменной плите. 
лично переданы раз- Ориньякская культура 


личные позы, 0сС0-° $ 
бенно удачно — поворот головы. Не лишен мадленский ри- 


сунок и перспективы. Живопись неплохо передает объем, 
причем пластичность достигается путем распределения 
светлых и темных тонов; иногда дается красочный фон. 
На смену неполному изображению натуры в рые 
щую смену в Мадлене как рисунок, так и пень 27 
животное преимущественно всеи фигурой. мены р о 
до выше стоит в Мадлене и условный рисунок. мы встр 


чаем здесь уже либо стилизованное изображение живот- 
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Портреты Пещерных говорящих приматов из книги 
«люди Каменного века», автор М.М. Герасимов. 1964 г. 
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ВСЕГДА 2 
не верьте 
тому что 

кажется, 
верьте з нии 
ТОЛЬКО 


Р1С*СОЕЕАСЕ 


доказательствам. 


